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RESUMO
Este trabalho tem como principais objetivos analisar o intercâmbio de sentido entre música 
e imagem no âmbito do cinema narrativo e, de modo mais específico, examinar como isto 
se dá em determinada parcela da produção cinematográfica recente que se debruça sobre a 
temática do sertão. Herdada inicialmente da literatura, desdobra-se desde os primórdios do 
cinema no Brasil uma tendência em se discutir a identidade nacional a partir da perspectiva 
rural, da periferia para o centro. Neste sentido, a representação cinematográfica do sertão 
tem se deslocado em direção a uma abordagem alegórica, ou seja, do sertão como terreno 
simbólico. A música, enquanto integrante da linguagem cinematográfica, participa, 
portanto, de maneira discreta mas efetiva, deste processo de representação de um sertão 
cinematográfico, sertão enquanto instância privilegiada para a discussão, no âmbito do 
cinema, dos problemas nacionais.
ABSTRACT
The main objectives o f this study are the analysis o f the parameters shared between music 
and image in the narrative cinema, and the understanding of how this takes part in a 
especific type of the Brazilian recent cinematographic production, the one that leads with, 
and pictures, the sertão. With its first origins in the literature, the growing of a tendency of 
discussing the national identity based on the rural perspective has taken part of the 
Brazilian cinema as well. Thus, the cinematographic representation of the sertão is toward 
an allegoric approach, in other words, as a symbolic environment. Further more the music, 
as part of the cinematographic communication, participates discretely, though efFectively, 
of this process of representing a cinematographic sertão, that is, the sertão as a perfect stage 
for the discussion of the national problems.
CAPÍTULO 1
1.1 Introdução
Após alguns anos de dificuldades em virtude de políticas de financiamento 
inibidoras para a atividade audiovisual, o final da década de 1990 foi um momento de 
retomada da produção cinematográfica brasileira e, em especial, de filmes envolvidos com 
a temática nordestina. Apesar de ter estado pouco presente ao longo dos anos 1980, o olhar 
sobre essa região tem sido, ao longo dos últimos cinqüenta anos, enfoque privilegiado para 
a construção de uma identidade nacional centrada no debate de nossos problemas sociais e 
na “descoberta”1 das paisagens visuais e sonoras de nosso país. Considerando, pois, a 
música como elemento fundamental da narrativa cinematográfica e o cinema como 
contexto privilegiado para a codificação de estruturas musicais, este estudo visa 
compreender determinados aspectos na representação do sertão em nossa cinematografia 
recente a partir de análise da interação entre trilha musical e narrativa cinematográfica2.
A partir das análises de Baile Perfumado (Paulo Caldas, Lírio Ferreira, 1997), 
Central do Brasil (Walter Salles, 1998) e Abril Despedaçado (Walter Salles, 2001) -  
pretendemos compreender as contribuições de cada filme em suas relações intertextuais 
entre si e com as demais produções contemporâneas3 no sentido de identificar as 
peculiaridades de cada um que, supomos inicialmente, se complementam de alguma forma. 
Representações audiovisuais do sertão já consagradas como O Cangaceiro (Lima Barreto, 
1953), Deus e o Diabo na Terra do Sol (Glauber Rocha, 1964), Os Fuzis (Ruy Guerra, 
1964) entre outras serão discutidas como dados de contraponto. Enquanto tal serão 
ressaltadas semelhanças e diferenças, entre os filmes citados, nas transformações ocorridas 
nas representações visuais e musicais do universo simbólico sertanejo.
1 “...expressão que não é um exagero se lembrada a escassez de imagens de certas regiões do país na época 
[1950-60] ” XAVIER, Ismail. O cinema brasileiro moderno. São Paulo: Paz e Terra. 2001, p. 28.
2 A música já está sendo considerada como integrante da narrativa de modo que salientamos que a produção 
de sentido para estruturas musicais no âmbito do filme (quando estas são fruídas como trilha musical) nutre 
uma relação de intercâmbio com estruturas semelhantes significadas a partir de outros contextos.
3 Por exemplo: Eu, tu, eles; Auto da compadecida, Guerra de Canudos, Caminho das Nuvens, entre outros 
que abordem temática semelhante.
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Entretanto, não podemos considerar como isoladas imagens e música, pois 
assumimos aqui que, ao fruirmos qualquer produto audiovisual (incluindo o cinema), o 
fazemos atendendo a uma coerência perceptiva global4, em que todos os sentidos corporais 
se complementam de forma simultânea e coerente. Utilizamos para tanto a idéia de 
audiovisão desenvolvida por Michel Chion, ou seja, no âmbito dos meios audiovisuais, 
imagens e sons são significados conjunta e indissociavelmente, de forma que as imagens 
têm seu sentido complementado pelos sons5 (em nosso caso especificamente a música) e, 
embora Chion não explore esse viés, a trilha sonora6 é também significada sob influência da 
narrativa imagética. O trabalho de análise dos filmes será realizado, portanto, enfocando 
este último aspecto.
Assim, estabelecido um repertório de associações visuais/musicais que tem 
implicações na codificação tanto de estruturas musicais como audiovisuais, pode-se, a 
partir da análise do corpus em questão, confrontar diferentes transformações nos campos 
musical e imagético. Estas servirão de base para a discussão da hipótese de que narrativas 
cinematográficas têm participado ativamente na codificação e renovação de estéticas 
musicais relacionadas intertextualmente dentro de uma perspectiva de acumulação histórica 
de significados audiovisuais. Indagamos também se as trilhas não poderiam de certo modo 
realizar o trajeto inverso e renovar códigos áudio/visuais consagrados. Perguntamos então: 
de que modo as linguagens musical e cinematográfica têm se amalgamado na representação 
audiovisual do sertão7 em filmes nacionais do final da década de 1990?
4 RODRÍGUEZ, Angel. La dimension sonora dei lenguaje audiovisual. Barcelona: Paidós, 1998. p.210-211.
5 Idéia desenvolvida por Chion no conceito de valor agregado: o sentido “extra” que um som acrescenta a 
uma imagem. Ver CHION, Michel. La Audio-vision. Barcelona: Paidós, 1998, p. 16.
6 Serão utilizados os termos trilha, trilha sonora, trilha musical, partitura e música original de/para cinema 
como se referindo a uma mesma coisa, ou seja, como à música composta ou utilizada nos filmes. Isto faz-se 
necessário, pois, em primeira instância, trilha sonora englobaria todo o som do filme: ruídos, diálogos, 
narração, música, etc. Ver CHION, Michel. loc. cit.
7 De acordo com o Dicionário Houaiss da Língua Portuguesa (2001: 2558), temos quatro significados 
semelhantes para a palavra: 1. região agreste afastada dos núcleos urbanos e das terras cultivadas. 2 terreno 
coberto de mato afastado do litoral. 3 a terra e a povoação do interior, o interior do país. 4 toda região 
pouco povoada do interior, em especial aquela mais seca que a caatinga, ligada ao ciclo do gado e onde 
permanecem tradições e costumes antigos. Apesar deste último se assemelhar ao sentido aqui pretendido, 
estamos tratando aqui do sertão enquanto categoria simbólica, de modo que quaisquer sentidos literais não se 
revelam adequados à discussão que será desenvolvida.
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Inicialmente, é preciso compreender a música no âmbito da narrativa 
cinematografica e as implicações estéticas, semânticas e culturais que advêm desta 
interação.
1.2 A importância da música na história do cinema
Muito antes do advento da trilha sonora, a música estava presente nas salas de 
exibição como elemento fundamental. Tanto foi que, no início da década de 1920, o cinema 
sonoro surgiu menos para a audição dos diálogos do que para a sincronização de 
acompanhamentos orquestrais. A prática anterior, no cinema mudo, havia sido baseada 
tanto em improvisações de pianistas contratados pelas salas, como também de orquestras, 
quando isso era economicamente viável, que usualmente adaptavam peças do repertório 
erudito às exigências das cenas. A ausência dos ruídos e diálogos outorgava um papel 
fundamental à música8, que dessa maneira era ininterrupta e apenas concorria, em termos 
da atenção sensorial, com as imagens bidimensionais que ainda apresentavam certa 
deficiência no realismo. A música então não apenas descrevia os aspectos físicos das cenas
-  utilizando-se das típicas onomatopéias e convenções da música descritiva e 
programática9, como também pontuava os acentos dramáticos por meio do uso criativo de 
toda uma tradição dos afetos musicais, vinda desde o século XVII.
Arquivos específicos de partituras para cinema, as assim chamadas quinotecas, eram 
acervos indispensáveis, em vista do caráter industrial que era requerido no trabalho dos 
músicos. Estas eram organizadas por meio da catalogação de peças ou trechos, de acordo 
com seus humores musicais e eventuais funções na narrativa10. Isto revela que, apesar de 
tratar-se possivelmente do período áureo da música no cinema -  haja visto a ausência de
8 LONDON (1936) acrescenta ainda que a música servia como isolante acústico para evitar a desconcentração 
causada pelo excessivo barulho do projetor.
9 Se no cinema mudo a ausência de ruídos trazia uma inclinação aos efeitos descritivos da música, o cinema 
sonoro se afinou mais com os ideais da música programática, cuja composição, por meio de “associações a 
matérias poéticas, descritivas ou mesmo narrativas[...], pretendia absorver e transmutar integralmente na 
música o tema imaginado”. Ver GROUT: Donald J.. PALISCA. Claude V. História da música ocidental 
Lisboa: Gradiva, 1997. p.574.
10 Ver TAGG. Philip. N ature’ as a musical mood category. IAS PM Occasional Papers, no. 8205. Gõteborg, 
1982.
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outros elementos sonoros, a figura do compositor esteve subvalorizada. Houve, é claro, o 
interesse em se compor especialmente para os filmes, de forma adequada e precisa, porém 
as cue sheets, partituras que os estúdios vendiam conjuntamente com as cópias, muitas 
vezes não traziam material original e, mesmo quando o traziam, não se sabia como de fato 
seria interpretado nas sessões. Ademais, deve-se considerar que, durante o cinema mudo, 
um grande número de músicos era empregado para execução nas salas de exibição, de 
modo que, com o surgimento da música gravada e sincronizada com o filme, os músicos 
migraram para os estúdios e cada filme passou a ter sua própria partitura, tomando a 
privilegiar, deste modo, o trabalho do compositor.
O advento do cinema sonoro, na década de 1920, introduziu novos elementos na 
linguagem cinematográfica que modificaram de maneira definitiva a relação desta com a 
música. Objeto de ilustres criticas11, a supervalorização dos diálogos, que, em um 
determinado momento, assemelhou o cinema a um teatro filmado, causou uma brusca 
transformação na quantidade e qualidade de música utilizada no filme. De fato, o cinema 
não mais se desgarrou do vococentrismo12, ainda que tenha se transformado em uma arte a 
um só tempo verbal, sonora, musical e cinético-visual. Os ruídos, antes relegados a um 
segundo plano, em virtude da falta de tecnologias adequadas de captação, foram 
gradativamente sendo valorizados e realçados no complexo sonoro fílmico. Assim, 
somados aos diálogos, acrescentaram poderosa carga semântica à imagem, de forma que a 
música, antes protagonista, tomou-se apenas mais um dentre os outros elementos.
1.3 A música e seu papel no filme
A música, em virtude de sua capacidade de ordenação das coisas e de promover 
uma maior coordenação entre o homem e o tempo13, teve inicialmente o papel de suprir 
uma descontinuidade intrínseca à linguagem do cinema: “...os esboços fracionais dos 
pontos-imagens.. ”, o caráter “seco” dos cortes e da montagem, no que se refere ao
11 Ver EISENSTEIN, Serguei. O sentido do filme. Trad. Teresa Ottorn Rio de janeiro: Zahar, 1990.
12 Ver CHION. Michel. op. cit p. 159-171. e ADORNO. Theodor. El cine e la música. Trad. Fernando 
Montes. Madrid: Fundamentos. 1981. p.98.108.
13 Ver STRAVINSKY, Igor. Poética musical. Trad. Eduardo Grau. Madrid: Tauros. 1977
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“escoamento do tempo dramático”14. A partir deste papel secundário, a música estaria 
inteiramente submissa aos problemas da imagem, pois que:
Para evitar o pleonasmo, bem como o estrabismo a que seria constrangido o 
espectador, em face de dois modos de expressão independentes, apresentados em pé 
de igualdade, a música deve necessariamente se submeter à dialética da imagem.15
No eixo desta “submissão”, acrescentar-se-iam outros aspectos funcionais da 
música no filme, sublinhados por alguns outros autores, tendo em comum esta espécie de 
amparo à narrativa visual. Spande16 sustenta que a música cinematográfica proporciona uma 
espécie de “sono de receptividade, que embala o espectador na subjetividade do filme”, 
como condicionando o encanto, o “ser-tomado-por-inteiro” que se pode experienciar ao 
assistir a um filme17. E acrescenta que a música de cinema normalmente desaparece na 
memória em seus efeitos narrativos, ou melhor, sendo responsável pela absorção no 
universo fílmico, a música só funciona enquanto oculta. Este argumento é longamente 
desenvolvido por Claudia Gorbman em “Unheard melodies” (1987), em que a autora, ao 
considerar a música como elemento da narrativa cinematográfica, acredita que a trilha 
musical pode “libertar a imagem do estrito realismo” e “como algo não conscientemente 
percebido inflexionar a narrativa com valores emotivos via códigos musicais culturais”18. 
Dirigir atenção à música do filme, tal como na supracitada afirmação de Agel, seria 
estrábico, traria invariavelmente outro contexto de significação, em virtude da 
subjetividade excessiva dos significados atribuídos à música. No entanto, como coloca 
Adorno, ela só se faria ouvir se transcendesse o estereótipo.19
14 Ver AGEL, Henri. Estética do Cinema. São Paulo: Cultrix. 1982 e PRENDERGAST. Roy. Film music. 
New York: Norton, 1992.
15 AGEL, op. cit.
16 Ver SPANDE, Robert. The three regimes: a theory of film music. Film-philosophv [online]. Disponível na 
internet: <http://www.film-philosophy.com/portal/writings>.
17 Argumento oposto nos é dado por Omar em O cinema no século (XAVIER, 1996: 283): “Ela (a música) 
no fundo não estava desempenhando uma função, talvez estivesse atuando como uma camisa-de-força. 
Segurar a imagem para remeter de volta ao realismo. ”
18 GORBMAN. Claudia. Unheard melodies: narrative film music. Bloomington: Indiana University Press. 
1987. p. 4.
19 Adorno assinalava o risco de serem estabelecidos estereótipos musicais relacionados a “climas” narrativos, 
que. ao invés de contribuírem para uma sofisticação da função da música no cinema, conduziriam a um 
retrocesso rumo às quinotecas. Sua sugestão da música dodecafõnica (de sonoridades insólitas) como a
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Evidentemente, há outros autores mais afeitos a uma idéia de amálgama entre a 
trilha musical e a imagem cinematográfica, tais como Edgar Morin, Christian Metz e 
Pantelis Vassilakis20, que acreditam que haja uma interdependência entre as imagens de um 
filme e sua trilha musical, estando ambos a serviço de uma narrativa (no âmbito, é claro, do 
cinema narrativo). Estes três autores coincidem na afirmação de que, no âmbito do filme, 
tanto a narrativa da imagem influencia a produção da significação musical, como a música 
também interfere na significação da linguagem visual. Morin (1970) afirma que a trilha 
musical, quando se faz ouvir em um filme, está como que revelando a mais íntima 
subjetividade, tomando sensível a música implícita nas coisas, de modo que, ao soar 
imparcial, documental, “mistura-se no todo, no complexo fílmico” Já Metz (1972) 
confronta palavra, imagem e música. A palavra nunca estaria dentro do filme, pois é 
percebida como “porta-voz”, como ingrediente controlado de uma vontade autoral, mas 
imagem e música são a própria “carne do filme”, o que de mais material e interno é 
apresentado pela película. Seguindo um terceiro caminho, Vassilakis (2001) emprega 
Gadamer e Bordwell21 para justificar que, se a música porventura possibilita a absorção no 
universo fílmico, esta última não será, em qualquer instância, responsável por uma 
apreensão alienada, tal como uma recepção sub-liminar, porém permitirá a entrada no jogo 
e na festa simbólica, de forma a serem vivenciadas integralmente as possibilidades estéticas 
oferecidas pela película_ e ao final desta, poder-se emitir um juízo crítico. Deste modo, em 
vez de fragmentados, os signos visuais e aurais constituem uma experiência unificada, pois 
não têm sentido em seus episódios isolados, mas na forma como são empregados no 
enredo.
música ideal para o cinema_ assim como Burch (1992)_, valoriza o caráter não-referencial desta primeira 
arte. de modo a ressaltar a polissemia do encontro entre estas linguagens. Ver ADORNO, Theodor. op. cit
20 Ver MORIN, Edgar. O cinema ou o homem imaginário. Lisboa: Moraes, 1970. METZ, ChristiaiL A 
significação no cinema. São Paulo: Perspectiva, 1972. VASSILAKIS, Pantelis. Towards a phenomenology of 
film music. Film sound theory [online]. Disponível na internet:
<http ://hem passagen. se/filmljud/filmsound/htm>
21 Ver GADAMER. Hans Georg. Verdade e método: traços fundamentais de uma hermenêutica 
filosófica. 2. ed. Petrópolis: Vozes, 1998. e BORDWELL, D. Making meaning: inference and rhetoric in 
the interpretxition o f  cinema. Cambridge: Harvard University Press, 1989.
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1.4 A interação entre linguagem musical e cinematográfica
O primeiro autor a dedicar um livro exclusivamente à música fílmica foi Kurt 
London22, em 1936, desde então muitos autores têm produzido conhecimento sobre 
funções, efeitos e demais relações imediatas da música com o filme. De fato, foram 
descritos e analisados diversos problemas sobre o assunto, que foi tratado por cineastas, 
estudiosos do cinema, críticos e compositores. No entanto, devido ao fato de que poucos 
musicólogos e pesquisadores afeitos às peculiaridades musicais se aprofundarem nesta área, 
alguns fatores intrínsecos à música têm sido abordados de forma superficial, conduzindo, 
deste modo, a uma versão reduzida do que poderia ser uma ampla reflexão sobre música e 
comunicação audiovisual. Afinal, trata-se de um tema que, por um lado, requer 
conhecimentos específicos de duas linguagens artísticas de natureza diversa e, por outro, 
revela uma questão pertinente aos estudos de Comunicação: a complexa articulação de 
significados entre sons musicais e narrativas cinematográficas.
Em linhas gerais, o que mais tem sido estudado é o aspecto funcional da trilha 
musical e seus efeitos dramáticos. Isto se sucede, na maioria das vezes, tomando a música 
como detentora de significados quase estanques que, combinados com determinadas 
imagens, cenas, tomadas ou seqüências produziriam circunstâncias dramáticas específicas. 
Seria necessário, deste modo, considerar, nesta interação música-narrativa cinematográfica, 
que a música teria preponderância no sentido do filme, pois aquela agregaria valor 
semântico a este, de forma a sutilmente conduzir o fluxo narrativo. Esta idéia é defendida 
por Michel Chion23 em suas publicações: o som do filme ou mais especificamente a música 
produziria um valor agregado24 à matéria visual-cênica. Existiria, assim, um significado 
musical a priori codificado social e/ou culturalmente que, em vista de uma suposta carência 
expressiva dos elementos visuais, enriqueceria, “colorizaria” a cena, assumindo boa parte 
da responsabilidade em relação à coerência, coesão e consistência filmicas.
22 LONDON. Kurt. Film music, Londres: Faber & Faber. 1936.
23 CHION. Michel. op. cit. Id. La musica en el cine. Barcelona: Paidós. 1997.
24 “Por valor agregado designamos o valor expressivo e informativo com que um som enriquece uma dada 
imagem, até fazer crer, na impressão imediata que dela se tem, ou da recordação que dela se conserva, que 
esta informação ou esta expressão se desprende de modo 'natural ’ do que se vê, e já  está contida apenas na 
imagem”. CHION (1998: 16)
7
A diferença fundamental do enfoque proposto aqui em relação ao de Chion é no que 
tange o significado musical. Buscaremos, com cautela, uma visão de equilíbrio, de 
influência recíproca, a fim de chegar a uma melhor compreensão não dos efeitos da música 
sobre o filme mas de como se processa a interação de significados a partir da articulação 
simultânea de diferentes sentidos (visão e audição25) Consideraremos, portanto, a música 
como linguagem icônica26, sensual, não-referencial, da qual não se depreende uma 
compreensão precisa de modo imediato, mas que “oferece a representação de fatos 
cognoscíveis, característica não da música em si, mas da consciência da experiência 
direta”27. Estaríamos assim indagando-nos acerca do poder comunicativo da música, no 
âmbito mais limitado do cinema, sem no entanto deixar de considerar a profundidade e a 
complexidade do fenômeno musical. Esta seria a condição necessária para que pudéssemos 
trilhar o percurso oposto da análise usual, ou seja: compreender de que modo os filmes 
agregam significado às matérias musicais neles imiscuídas. Com efeito é preciso discutir a 
natureza da escuta e significação musicais de modo a garantir um mínimo de embasamento 
musicológico.
1.5 Ouvir, escutar, entender, compreender
Schaeffer (1993: 97-98) estabelece um “balanço funcional do ouvido”, em que 
encontramos um itinerário perceptivo que progride de etapa em etapa:
1) Eu escuto o que me interessa
2) Ouço, se não for surdo, o que acontece de sonoro ao meu redor, quaisquer 
que sejam, de resto as minhas atividades e meus interesses.
3) Eu entendo em função do que me interessa e do que procuro compreender, 
graças à minha experiência.
25 Referimo-nos à teoria da audiovisão proposta por Chion (1998).
26 Lucia Santaella (2001) postula uma correspondência básica entre as categorias peirceanas de primeiridade, 
secundidade e terceiridade e. respectivamente, as linguagens sonora -  esta, então, sob domínio do signo 
icônico, que representa a si mesma, auto-referente, que diz pela estrutura, pela sintaxe, metalinguagem 
essencial. - , visual (signo indiciai) e verbal (signo simbólico). Ver: SANTAELLA, Lucia Matrizes da 
linguagem e pensamento: sonora, visual, verbal. São Paulo: Iluminuras, 2001.
27 BLACKING, John. Music, cuhure and experience. Chicago: University of Chicago Press. 1995. p. 5.
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4) Compreendo, como resultado do entender, o que eu procurava 
compreender, o motivo pelo qual eu escutava, graças a outras referências.
O “ouvir” estaria relacionado a um processo concreto e espontâneo de prontidão 
para, a qualquer momento, selecionar o que escutar; mas, ao mesmo tempo, uma 
experiência interior de conexão com a memória auditiva aprendida. “Escutar” teria também 
ligação com o ato da percepção concreta, agora numa referência ao mundo exterior, 
focalizando a atenção em determinadas fontes sonoras. “Entender” traria a experiência 
abstrata de qualificação do som no interior do sujeito. Finalmente, “compreender” já se 
aproxima do terreno da linguagem, portanto há a elaboração de um sentido para o som, em 
referência a outras noções sonoras ou não. Depreende-se, deste modo, um caráter de 
seletividade e inteligibilidade: em meio aos sons intermitentes do mundo, elege-se 
determinada forma sonora como figura e o resto dos sons como fundo28, hierarquizando o 
que merece ser entendido e compreendido.
Haveria, ainda o que Schaeffer (1993: 105-108) classifica como atitudes da escuta, 
que aparecem em dois pares contrastantes; natural e cultural, banal e especializada. A 
escuta natural surge como audição primitiva comum a todos os homens e alguns animais, 
relacionada à identificação de eventos no espaço próximo. Distingue-se da cultural por não 
requerer compreensão de códigos específicos aprendidos. Por outro lado, a escuta banal é 
muita semelhante à escuta periférica de Schafer9, pois privilegia a universalidade dos 
fenômenos, a intuição global, em detrimento do treinamento e das competências que 
“fecham” o foco da escuta especializada50.
28 Idéia de Schafer (2001) e Rodrígucz (1998) relacionada às artes visuais em que figura seria o som 
percebido em primeiro plano, onde a atenção se deteria de maneira a verificar detalhes e empreender uma 
eventual análise. O fundo serviria de moldura, delimitando os “contornos” do som, analogamente à concepção 
de composição pictórica.
29 SCHAFER. Murray R. A afinação do mundo. São Paulo: Editora Unesp, 2001. p. 170.
30 Outra possibilidade de se categorizar a escuta é realizada por Lucia Santaella em “Matrizes da linguagem e 
pensamento” (2001), em que se parte de uma classificação dos modos de ouvir de J.J. de Moraes (1985) -  
ouvir emotivamente, ouvir com o corpo, ouvir intelectualmente -  para aplicar conceitos oriundos da semiótica 
peirceana, mais especificamente os níveis de efeito dos interpretantes dinâmicos aplicados à música: 
emocional, energético e lógico. Traça-se, portanto, uma relação óbvia com os modos de ouvir, que são 
subdivididos, cada um, em três. Em cada subdivisão, vê-se um crescendo de consciência estética e 
refinamento, o que caracteriza, nos primeiros patamares, interpretações hipodérmicas, pouco reflexivas -  
mesmo no que se refere ao ouvir intelectualmente, legado num primeiro momento à mera hipótese -  e. nos 
últimos, percepções profundas e especializadas, que requerem decodificações mais extensas.
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De fato, o itinerário perceptivo de Schaeffer oferece algumas “chaves” para o estudo 
do nosso problema. Por exemplo: em meio a diálogos, ruídos e música simultâneos, é quase 
inevitável que a voz irá conduzir a escuta; a música, então, seria ouvida, estaria como 
fúndo e, neste caso, serviria, funcionalmente, como amparo ao entendimento e 
compreensão da cena como um todo, numa audição involuntária, influenciando sem ser 
conscientemente percebida31. Dado o papel de unificação, que quase sempre recai sobre a 
trilha, em que a música busca uma unidade estilística tanto para si como para o filme32, o 
mesmo trecho utilizado como fundo pode ressurgir, noutro momento, em um mesmo filme, 
idêntico ou ligeiramente modificado, em primeiro plano (como figura), trazendo, como 
referência para a compreensão da música, a prévia associação desta com os outros 
elementos sonoros e visuais, ou seja, da narrativa cinematográfica33.
Evidentemente, a escuta aqui não pode ser considerada isolada do olhar e este deve ser 
considerado de forma coerente, coesa e unitária na integração áudio/visual.
1.6 Como significamos a música e como a significamos no cinema
A fim de que possamos problematizar a interação histórica entre estas duas 
linguagens precisamos optar por uma noção de como é produzido sentido para a música. 
Consideraremos, portanto, esta, enquanto linguagem não referencial, que “não pode 
expressar nada extra-musical, a menos que a experiência a que esta se refere já exista na 
mente do ouvinte”34. Pode-se dizer então que o sentido extra-musical atribuído à música de 
determinado filme é tanto construído a partir do contexto associativo música-filme -  
oriundo de outras películas com semelhanças ou afinidades no trato musical-narrativo-
31 Ver GORBMAN, Claudia, op. cit p. 76.
32 Sobre a forma da música para cinema ver: PRENDERGAST. Roy. Film music. New York: Norton. 1992, p. 
227-244.
33 “ Isso significa que, apesar da música não ser representacional em si mesma, a ocorrência repetida de 
motivos musicais em conjunção com elementos representacionais no filme (imagens, diálogo) tem como 
conseqüência, deste modo, que a música também comunique significado representacional” (GORBMAN, 
1987: 27)
34 BLACKING, John. op. cit. p.35.
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dramático -  como também pelas codificações35 culturais exercitadas no contato cotidiano 
com a música ( principalmente a mediatizada, que estimula competências interpretativas 
semelhantes às aqui em discussão).
Consideremos, ainda, a audição como uma forma de performance, “na medida em 
que os ouvintes devem, ativamente, recriar e construir significados para os sons que 
ouvem”36. O espectador-ouvinte estaria assim, na intenção de construir um sentido global 
ao que assiste, elaborando significados para as músicas ouvidas no filme circunscrito pelo 
restante do movimento verbal, sonoro e visual da película37. A recepção, permeável a estes 
fatores, colocaria o espectador constantemente interpelado38 por estes, de modo a fornecer 
associações imediatas, não apenas entre o filme a que assiste e sua trilha musical, mas entre 
os padrões musicais ali presentes -  ainda que utilizados em diferentes contextos dramáticos 
em outros filmes -  e associações que se sucederam em outras narrativas cinematográficas e 
que se utilizaram de padrões semelhantes. E aqui surge um ponto interessante, pois o que 
normalmente acontece na composição para filmes de exibição em grande escala é, 
justamente, a escolha de padrões musicais facilmente codificáveis, dos quais já se extrai, 
com alguma precisão, direção dramática para a trama do filme39. Em outras palavras: a 
trilha usualmente se constitui a partir das suposições do diretor e do compositor do que 
sejam as leituras preferenciais tanto para a música, quanto para o filme, de forma que 
possam assim dar um ritmo e um sentido mais preciso à narrativa; ou seja, a música, ao 
mesmo tempo em que sugere decodificações para a narrativa imagética, recebe, sob
35 Cito aqui o célebre ensaio de Stuart Hall Codificação/decodificação em que, a partir da crítica à linearidade 
do circuito emissor-mensagem-receptor. o autor contesta o conceito de comunicação efetiva, perfeita, em que 
o sentido pretendido pelo emissor é idêntico ao significado obtido pelo receptor. Atribui-se, pois, ao receptor 
a possibilidade de decodificar a mensagem a seu próprio modo, mesmo sem desconsiderar que há uma leitura 
preferencial, uma decodificação já sugerida pelo emissor na codificação da mensagem Ver Hall, Stuart 
Codificação/decodificação. In: SOVIK. Liv (org.) Da diáspora: identidades e mediações culturais. Belo 
Horizonte: Editora UFMG, 2003. p. 387-406.
36 BLACKING, John. op. cit. p. 231.
37 Chion (1997) faz, neste sentido, um cruzamento com as idéias de SchaefFer (1993): “Saltamos, pois, de um 
tipo de escuta para o outro, porém sem poder fazer das três -  musical, causai (ruídos), lingüística -  uma só 
escuta. Estes três compartimentos, não estanques, da descontinuidade perceptiva [...Jsão confrontados pelo 
cinema sonoro ao serem situados sobre um mesmo suporte, de modo que são mesclados os três elementos 
(palavra, música e ruído) mais estreitamente do que jamais se fizera no teatro ou melodrama ”.
38 Aqui se referindo à expressão tal qual Hall (2000) a utiliza.
39 Adorno, em “O cinema e a música” (1981) discute os estereótipos musicais no cinema, a partir de sua visão 
de degenerescência da cultura midiatizada, criticando negativamente o uso da música tradicional no cinema e 
propondo o uso de sonoridades vanguardistas nas trilhas sonoras. Ver: ADORNO, Theodor. El dn e e la 
música. Trad. Fernando Montes. Madrid: Fundamentos. 1981.
11
influência do que é representado visualmente, um mapeamento40 de suas possíveis 
decodificações. Assim, apesar de se configurar um universo de significados prováveis, 
“cada ato de significação transforma o estado efetivo de todas as significações já 
existentes”41, evidenciando que simplesmente se instaura uma dinâmica interminável de 
intercâmbio entre significados áudio/visuais.
Trazemos, portanto, por empréstimo dos estudos culturais, além do estereótipo42, o 
conceito de intertextualidade43, no qual determinado texto é lido em função de outros 
anteriores, ou melhor, em função do acúmulo de significados sucessivamente encadeados. 
Portanto, o acúmulo de significados extra-musicais resultante de sucessivas associações 
música-narrativa cinematográfica funciona como matriz de sentido na leitura imediata de 
textos filmico-musicais. Por conseguinte, a memória das associações se vai mobilizando 
gradativamente -  com a aquisição de uma cultura audiovisual; as seqüências de sons muitas 
vezes sobre-ouvidas e sub-significadas, e tão-logo, previsíveis -  vão se alocando em novos 
terrenos afetivos e sensoriais. Recursos musicais historicamente ultrapassados ganham 
então uma inesperada sobrevida44, convocando um ineditismo há muito exaurido pelo uso 
reiterado em séculos de tonalismo45. De maneira que o cinema de proporções industriais, 
em virtude da importância das atribuições da música no filme, tem como práxis a utilização 
de signos musicais que permitem interpretações com o mínimo de ambigüidade possível 
(ou melhor, as estruturas sonoras que mais facilmente se transformam em estereótipos 
musicais, desta forma, emblemáticamente precisos), sendo mais constante a sonoridade da 
música erudita principalmente dos séculos XVHI e XIX -  que conta com maior quantidade, 
qualidade e variedade de atalhos associativos já sedimentados na cultura46 em relação a
40 Ver: HALL, Stuart. Reflexões sobre o modelo de codificação/decodificação: uma entrevista com Stuart 
Hall. In: SOVIK, Liv (org.) op. ciL p. 353-386.
41 Ibid. p.363.
42 Ver HALL. Stuart The spectacle of the other. In: HALL. Stuart (ed.). Representation: Cultural 
representations and signifymgpractices. Londres: Sage, 1997, p.223-290.
43 Tal qual empregado por HALL (1997: 232) em relação a imagens, aqui foi utilizado em relação à música- 
narrativa cinematográfica.
44 ADORNO. Theodor. op. cit p.32-33.
45 Tonalismo seria uma linguagem musical construída em tomo de um centro tonal, que constituiria o repouso 
do movimento sonoro, de modo que o dualismo consonância/dissonância seria o principal modulador de 
contrastes. Sobre tonalismo ver: BARRAUD, Henry. Para compreender as músicas de hoje. São Paulo: 
Perspectiva. 1997. p. 15-60.
46 A linguagem contemporânea, de caráter aparentemente inextricável, abre, por sua vez. um inesperado 
vazio, irrompendo novas associações (ADORNO, 1981: 54-59) que. no entanto, não constituem ainda, 
convenções claras e funcionais -  com a exceção do uso de algumas seqüências atonais em cenas de suspense
12
outras possibilidades na música instrumental ocidental. Isto resulta na relativa simplicidade 
da música de cinema, comparando-a à música pura, pois as técnicas reiterativas de fixação 
e de desenvolvimento mesmo da estruturação musical mostram-se inadequadas para o 
contrato audiovisual, de forma que haja uma cooperação estrutural entre as linguagens e um 
amálgama significativo entre os sentidos. A fluidez, as formas breves, os desenvolvimentos 
isolados e a utilização de variações47 se adaptam melhor às imagens narrativas e 
configuram-se mais facilmente numa referência ao sentido global do filme48.
1.7 Novos sentidos para velhos sons?
Duas perguntas podem agora ser feitas: haveria realmente uma imbricação tão 
efetiva entre estas duas linguagens a ponto de produzir significativa repercussão em como 
produzimos sentido para a música? Ou melhor: contemporaneamente, de que modo 
circunstâncias de fruição, que oferecem um mínimo de ritualização e concentração na 
escuta, encontram-se disponíveis, de modo a constituir um contexto propício à 
(re)interpretação e (re) significação de códigos musicais sofisticados, tais como os aqui 
tratados49?
Enfim, se a música foi concebida como um lugar de projeção do que existe de 
essencial na experiência humana, talvez seja este o momento preciso da história em 
que ela se nos apresenta, já  não como a linguagem fiundante, mas como um 
constante desvio das essências. Estas, se é que existem, estariam agora 
concentradas nas palavras, nas imagens, no espectro cinético-visual ou na ocasião 
social pura e simplesmente, isto é, no show, no concerto. E, para uma grande parte 
da juventude urbana de hoje, nenhuma das linguagens artísticas que compõe esse
e das várias experimentações que contam com pequenas audiências. Convém pontuar que, embora a música, 
por suas próprias peculiaridades, não se submeta à exclusiva funcionalidade no filme, o filme comercial não 
se apresenta, por sua vez, pelo próprio fato de seus interesses de mercado, aberto ao ensaio de inovações 
musicais de caráter mais formalista (Ibid.: 62-63).
4 Ibid. p. 119.
48 Chion (1997) chega a dizer que “a composição está representada pelo próprio filme”.
49 Fazem-se necessárias algumas explicações: a música mais comum em trilhas de filmes é. quase sempre, 
instrumental, orquestrada e, tanto estilisticamente como em termos de recursos, semelhante à que se fazia na 
Europa do século dezenove.
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fato estético total (música, cinema, fotografia, poesia, dança), parece carregar, por 
si só, o sentido primário.50
A música se configura assim não como linguagem fúndante e talvez esteja aí uma 
explicação do porque estar sendo comumente teorizada no cinema apenas em seus aspectos 
funcionais, como um artefato utilitário. Seja, portanto, na forma de música ambiente ou 
muzak51, a música transita atualmente entre a sobre-exposição52 e a sub-audição (ou escuta 
banal). Contudo, no terreno do sentido, a audição pode se agregar a outras referências, pois:
o significado dos signos musicais é ambíguo; é mais cultural do que objetivamente 
auto-evidente: as pessoas são levadas a percebê-los e os interpretar com referência 
a suas experiências de diferentes sistemas culturais, assim como em relação a 
variações na personalidade individual53
Existiria, portanto, significado social extra-musical, que não seria comunicado pela 
música em si, “mas pela associação direta de padrões sonoros com situações sociais 
específicas”54. Isso quer dizer que, apesar das peculiaridades nos modos de produção (a 
composição para espectadores do filme e não ouvintes de música), execução (a orquestra 
acusmática55, invisível como no fosso das salas de ópera) e recepção56 (não uma audição, 
mas uma audiovisão do filme, em que os sentidos se integram), a fruição, e a conseqüente 
produção de sentido, de música no âmbito do cinema guarda importantes indicativos da
50 CARVALHO, José Jorge. Transformações da Sensibilidade Musical Contemporânea. Horizontes 
Antropológicos. Porto Alegre, ano V, n. 11, 1999, p. 59-118.
51 Sobre muzak ver KAHN, Douglas. Noise, water, meat: a history of sound in the arts. Cambridge: The MIT 
Press, 2001, p. 178-180, 186-187.
52 A problemática da reprodutibilidade técnica da música encontra alguns pontos semelhantes ao que encontra 
Benjamim na obra de arte (1985). Segundo Carvalho (1999), “Na música sobre-exposta. o ouvido se 
comporta como o olho frente a uma foto sobre-exposta: nada distingue, ou seja, nada ouve”.
53 BLACKING, John. op. cit. p.229.
54 Ibid. p.40.
55 Acusmático. como explica Schaeffer (1993: 83-84), é quando se ouve um som sem se saber de onde ele 
vem, ou melhor, sem ver a sua fonte causadora.
56 A situação social específica, ou melhor a circunstância de recepção ideal, é, em nosso caso, o filme 
assistido na sala de cinema. Melhor explicando, outorgamos valor à sala de cinema, pois, se estamos afinal 
nos referindo à tradição musical burguesa, deve-se levar em conta o local privilegiado de fruição nos últimos 
séculos: a sala de concertos, onde a circunstância de audição concentrada, de isolamento acústico, de 
ritualização normatizou uma estética de recepção, que, em certa medida, tem semelhanças em relação à 
cultura acústica da sala de exibição. Teríamos, assim, um paralelo entre sala de cinema e de concertos.
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sensibilidade musical contemporânea57. Não seria equivocado, então, considerar que a 
música já está em definitivo inserida, midiaticamente, como território artístico audiovisual
-  o que não constitui novidade alguma, pois o teatro grego, o melodrama ou a ópera já se 
constituíam formas híbridas muito antes do advento de quaisquer tecnologias utilizadas 
pela mídia contemporânea.
Vale citar como exemplo pesquisa realizada pelo musicólogo Philip Tagg58, em que 
pedia a diversos sujeitos, submetidos à audição rápida (entre trinta e sessenta segundos) de 
dez pequenos temas que haviam sido veiculados em comerciais televisivos, que 
escrevessem o mais sinteticamente possível o que imaginavam que pudesse estar na tela 
caso as vinhetas estivessem sendo utilizadas como trilhas para televisão. O autor então 
organizou as respostas, que cunhou de W A ’s -  associações visuais/verbais , em termos 
estatísticos, de modo a descobrir qual a relação que se estabelece entre a música em si, a 
influência do contexto audiovisual e os fatores já partilhados na cultura para explicar uma 
alta incidência de respostas semelhantes no teste, sendo que este era de livre indução.
Já no contexto do presente estudo, pode-se todavia considerar que a sala de cinema 
é, na maioria das vezes, o único espaço em que um ouvinte não afeito à linguagem musical 
culta vai porventura ouvir horas de música instrumental da tradição erudita e não se ocupar 
em julgar e valorar a música em si, mas, atendendo a uma coerência perceptiva global59, vai 
conferir sentido ao todo, em detrimento de sensações isoladas. Assim, um ouvinte não 
afeito à música para orquestra do século dezenove, e que não vê sentido nesse gênero 
musical, pode assistir a um filme que tenha uma trilha tão-somente composta por peças 
deste estilo e, pelo fato de não a separar (a trilha musical) do todo, responder com 
competência às demandas narrativas intrínsecas da música, reagindo a esta de maneira
Ver sobre o assunto: SMALL, Christopher Musicking. The Meanings o f Performance and Listening. 
Hanover.Wesleyan University Press, 1998.
57 Ver CARVALHO, José Jorge, op.cit
58 TAGG. Philip. An antropology of estereotypes in TV music. Svensk Tidskriftfor Musikforskning. STM, 
1989.
59 Almejando a compreensão dessa integração perceptiva que se dá na fruição audiovisual, Angel Rodnguez 
teoriza em direção a uma coerência perceptiva global, onde conclui que: “Todo processo perceptivo é 
múltiplo, simultâneo, complementar, de apoio mútuo e tende sempre a uma coerência global. [...] 
Descobrimos, em definitivo, que todo fenômeno físico se sente de muitas maneiras, a um só tempo, e que 
todas estas sensações são sempre coerentes com as variações do fenômeno que as produz, e coerentes entre 
si. [...] Só podemos obter uma concepção completa da realidade exterior mediante a percepção simultânea, 
complementar e coerente de todos os nossos sentidos”. RODRÍGUEZ, Angel. Op.cit. p.210-211.
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involuntária, mas efetiva60. Seria possível também, ao ouvir em outro suporte a trilha do 
filme, não reconhecer se já a ouviu ou onde a ouviu, fazendo-nos questionar a natureza da 
escuta para a música do filme (banal61?), já que esta pode estar a tal ponto entranhada na 
narrativa como o próprio roteiro62. E claro que a música para um filme ouvida fora de 
contexto resuita, de certa forma, inócua para uma escuta especializada, mas, residualmente, 
diante do desconforto da ignorância, o ouvido banalizado relaciona associações 
áudio/visuais ao mero evento sonoro.
Voltamos assim a percepções de climas, atmosferas e sentimentos que remontam à 
classificação, nos catálogos de música utilizados no cinema mudo, em que peças de 
afamados compositores eruditos surgem sem seus títulos originais, entretanto rotuladas por 
legendas tais quais: “Cena de fogo ou explosão”; “Corridas de automóveis, cavalos ou 
maratonas”; ‘‘Cena mexicana ou espanhola”; “Manobras militares européias”63. 
Semelhantes impressões são tidas quando, atualmente, submetidos a audições de música 
erudita, jovens fazem comentários tais como: essa música é “de terror”, esta “de desenho 
animado”, aquela “de perseguição”64. Ou seja, concepções como a polissemia da 
experiência da audição, a estrutura sonora como comunicadora das sensações em si mesmas 
cedem lugar, em oposição a tradição do sublime65 e da espiritualização da arte, a uma 
sensibilidade mais concreta, prática e útil: uma vez exercitada na possibilidade mais intensa 
e reiterada de poder entender a sintaxe abstrata das músicas sob os auspícios do olhar 
capturado pela tela, a escuta rompe a aura56 da audição, forjando uma sinestesia67 facilitada,
60 “A modificação involuntária e desapercebida do nosso comportamento como ouvintes (nossa 
manipulação) e mais provável de ocorrer se nos mantemos desatentos, não apenas ao mero fato de que, 
diariamente, respondemos de modo competente à música, mas também a como essa competência é usada 
para influenciar nossa valoração de fenômenos associados à música". TAGG, Philip. Music, moving image, 
semiotics and the democratic right to know. [on line]. Disponível na internet: http://www.tagg.org/texts/html 
Acesso em 01/05/2001.
61 Sem o valor pejorativo, mas no sentido que pretende Schaeffer (1993: 105-108).
62 Sobre as perspectivas nanatológicas na música de filme ver GORBMAN. Claudia, op. cit p. 11-30.
63 Extraídas de ZAMECNICK. J. S. Sam Fox moving picture music. Sam Fox Pub. Co.: Cleveland, 1913. 
apud MANVELL. Roger, HUNTLEY, John. The íechnique of film music. Focal Press: New York, 1975.
64 Verificadas na minha própria experiência diária como professor de música para jovens de ensino médio.
65 No sentido que propõe LYOTARD, Jean François. Lições sobre a Analítica do Sublime. Campinas, 
Papirus. 1993.
66 Tomo aqui de empréstimo o conceito de Benjamim (1985) com alguma licenciosidade, pois refiro-me à 
perda do valor, ddo agora como preciosista, da audição em si mesma, devido a novas circunstâncias 
implicadas na fruição da música a partir de novos suportes.
67 Nos termos de uma experência unívoca dos sentidos. Sobre sinestesia ver: CAMPEN, Van Crétien. Artistíc 
and Psvchological Experiments with Synesthesia. Leonardo voL32, no. 1999. p. 9-14.
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que pode (e, nos termos da sociabilidade urbana contemporânea, deve) ser aprendida numa 
assimilação sutil e eficaz não só a partir do cinema, mas dos demais meios em que circula a 
música mediatizada.
Enfim, o filme, como também a ritualização que tem lugar na sala de cinema, é 
portanto onde, mesmo que não percebamos, envolvemo-nos, por meio de uma obscura 
pedagogia da apreciação imagético-musical, em uma trama de codificações e simbolizações
-  permeáveis por imagens, diálogos, ruídos e sons musicais -  que, uma vez acessada na 
imediata assimilação, estende-se, intertextualmente, para a interpretação, codificação e 
decodifícação de estruturas musicais propriamente ditas.
17
CAPÍTULO 2
2.1 Imagens e sons do sertão: gênero cangaço e Cinema Novo
O sertão nordestino e todo universo simbólico a ele relacionado surge, sobretudo a 
partir da década de 1950, como tema recorrente na produção cinematográfica brasileira. 
Atendendo à demanda por uma identidade nacional enraizada na cultura popular, em 
determinado momento estimulada pela política integracionista do Estado Novo, inicia-se 
com O Cangaceiro (Lima Barreto, 1953) o que talvez possa constituir-se como gênero em 
nosso cinema: os filmes sobre o cangaço. De certa forma seguindo uma primeira trilha, 
deixada por Benjamim Abrahão em seu documentário Lampião: o Rei do Cangaço de 
1936, Lima Barreto consegue com seu filme tratar de uma realidade regional e de certa 
forma projetá-la a um público universal: a película de 1953 ganha os prêmios de “melhor 
filme de aventura” e “melhor trilha sonora” no Festival Internacional de Cannes realizado 
no mesmo ano. O caráter das premiações evidencia dois traços fundamentais nas produções 
que a este se sucederam: a música como importante elemento narrativo e uma estética de 
violência que remete ao western norte-americano68. O filme de Lima Barreto apresenta, 
entretanto, algumas contradições na representação do sertão: como, por exemplo, as 
locações no interior de São Paulo (a suposta caatinga nordestina) e o sotaque dos 
cangaceiros semelhante ao caipira do Sudeste (a pretensa fala nordestina). 
Contraditoriamente, pode-se perceber, a partir deste filme, uma tendência no campo da 
trilha sonora de forma que esta fosse composta ou arranjada com mais fidelidade à cultura 
musical do espaço geográfico ou social retratado. A música de O Cangaceiro utiliza, 
portanto, a tradição musical nordestina mesma como matéria-prima, ainda que 
estereotipada, ao invés de representações arbitrárias de um universo musical pouco familiar
68 Ver XAVIER, Ismail. Sertão Mar: Glauber Rocha e a Estética da Fonte. São Paulo: Brasiliense. 1983, 
p. 122.
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ao grande público -  o que se cristalizou como prática corrente principalmente no cinema 
norte-americano69.
Dez anos após o filme de Barreto apareceram as primeira obras-primas do Cinema 
Novo: Vidas Secas (Nelson Pereira dos Santos, 1963), baseado no romance homônimo de 
Graciliano Ramos, ao que se seguem Deus e o Diabo na Terra do Sol (Glauber Rocha, 
1964) e Os Fuzis (Ruy Guerra, 1964). Essa trilogia do sertão nordestino70 instaura uma 
nova maneira de se pensar o Brasil em imagem e som:
E o campo o cenário, é a fome o tema, é o nordeste do polígono das secas o espaço simbólico 
que permite discutir a realidade social do país, o regime de propriedade da terra, a 
revolução, [de forma que] Tal busca se traduziu na 'estética da fom e', na qual a escassez de 
recursos técnicos se transformou em força expressiva e o cineasta encontrou a linguagem em 
sintonia com os seus temas71.
Assim, apesar da individualidade de cada gênio criador, o eixo comum entre estas 
primeiras produções cinemanovistas foi o emprego da estética da fome, na qual o 
subdesenvolvimento “deixa de ser obstáculo e passa a ser assumido como fator constituinte 
da obra, elemento que informa a sua estrutura e do qual se extrai a força de expressão”. 
Assim o universo “uno e mítico” do sertão nordestino, com sua rudeza arcaica em 
consonância com estes novos parâmetros, poderia se tomar um modelo para a 
representação de nossa realidade72. Nelson Pereira dos Santos nos dá uma chave quando diz 
que, com Deus e o Diabo..., Os Sertões (de Euclides da Cunha) passou a ser “um dos 
fundamentos do cinema brasileiro moderno73”, ou seja, o filme de Glauber Rocha ao 
condensar elementos dispersos presentes na literatura -  entrelaçando em um só roteiro as 
figuras do cangaceiro místico, do líder messiânico e a força da religiosidade popular -  ao 
mesmo tempo traduziu e sintetizou em imagem e som um projeto que, embora particular e
69 Vale a pena ver o exemplo dado por Cláudia Gorbman sobre a representação musical dos índios norte- 
americanos em produções de Hollywood para avaliar em que medida se construiram associações música/filme 
de modo arbitrário e etnocêntrico. Ver GORBMAN, Claudia, op. cit. p. 27.
70 Tal como coloca Ismail Xavier. Ver XAVIER, Ismail. op. cit
71 Ibid. p. 51.63.
72 GOMES. Paulo Emílio Sales. Cinema: trajetória no subdesenvolvimento. São Paulo: Paz e Terra, 2001, p. 
103.
73 Nelson Pereira dos Santos in Primeira leitura: Os Sertões. Folha de São Paulo. São Paulo. 01/12/2002. 
Caderno Mais!, p. 7.
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aparentemente regionalista, influencia até hoje os filmes que buscam um referencial de 
brasilidade, pois:
Glauber [...] radicalizou a imagem de um sertão como realidade auto-bastante, ordem 
fechada, capaz de criar um microcosmo como alegoria da nação. Havia algo afinado a 'o 
sertão é o mundo ’ de Guimarães Rosa, e o cineasta evitou o que poderia compor a imagem 
de um universo permeável, espaço de trocas e contaminações variadas1*.
A partir então de Deus e o Diabo, instaura-se de certa forma um rigor maior com as 
instâncias simbólicas sertanejas. Não é sobre o Nordeste sertanejo que se quer falar, mas do 
Brasil a partir do sertão, o que implica produzir novos sentidos em uma dinâmica cultural 
que se coloca nos termos da construção de uma identidade nacional.
Porém não cabe aqui prolongar esta discussão, mas sim obter um esboço do 
contexto estético do cinema brasileiro na época em que este se apropriou de certos 
elementos da música brasileira para compor um projeto mais amplo. Ou seja, a partir de O 
Cangaceiro até o apogeu em Deus e o Diabo, elementos musicais nordestinos, ao 
atenderem a uma demanda por uma identidade brasileira rural e autêntica, passam a ser 
(re)apresentados no cinema vinculados a aspectos iconográficos do país que remetem a um 
universo arcaico, rural, tradicional, pré-modemo. Isto repercutirá na música de filmes 
ligados a este tema criando de certo modo uma tensão entre música e narrativa imagética, 
pois na medida em que surgirão películas utilizando referências vinculadas ao repertório de 
imagens já consagrado, não raro haverá uma dinâmica até certo ponto independente deste 
no campo da trilha musical. Esta, portanto, muitas vezes surgirá como dado de tensão entre 
imagem e som quando a análise intertextual fizer uso de contrapontos entre filmes.
2.2 Trilhas do sertão: a imagem e a música
Essa preferência pelo arcaico ao moderno, pelo rural ao urbano, pelas situações 
limite ao status quo requeria elementos visuais e auditivos que estivessem coerentes com o
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objeto representado. A visualidade tonta da câmara na mão, as descontinuidades e rupturas 
nos cortes e edição, a liberdade da assincronia com a qual o som era tratado, toda essa 
busca por uma coesão formal presente nessa primeira fase do cinema novo, trazia uma 
responsabilidade a mais à música que seria sobreposta a todos estes demais elementos: ela 
deveria de certa forma simbolizar o sertão, trazer codificada em suas sonoridades a 
identidade de uma região. Assim, as músicas, que -  uma vez amalgamadas à imagem em 
movimento e transmutadas portanto em trilha sonora -  prestaram-se à representação sonora 
do sertão nordestino na maior parte das películas produzidas a partir de então, tiveram 
como referências principais a escola nacionalista brasileira sintetizada no estilo de Heitor 
Villa-Lobos, no âmbito erudito, e a música popular nordestina75 tal como estilizada por 
Luiz Gonzaga a partir de 1946.
Tem se acumulado, portanto, um repertório de associações música-narrativa 
cinematográfica que remonta aos primeiros filmes sobre o sertão (ou, por extensão, sobre o 
cangaço) como, por exemplo, Filho sem Mãe (Édson Chagas, 1927), talvez o pioneiro. Será 
necessário, assim, considerar que tal acúmulo de associações tanto possibilita a 
determinadas sonoridades que evoquem por si imagens do sertão, como também que 
algumas imagens do Nordeste possam sugerir a “atmosfera”, o “clima” de certas músicas. 
Isto faz parte, evidentemente, de uma construção histórica maior na qual deve ser 
considerada a codificação prévia da música na cultura como um dado que permite localizá- 
la em um território e associá-la a situações específicas. Nosso recorte é apenas um entre os 
possíveis, sendo que aqui assumimos a linguagem musical como não-referencial, de modo 
que “não pode expressar nada extra-musical, a menos que a experiência a que esta se refere 
já exista na mente do ouvinte”76. Seu caráter icônico77 nos leva, pois, a estabelecermos que
4 XAVIER, Ismail. Microcosmo em celulóide. Folha de São Paulo. São Paulo. 01/12/2002. Caderno Mais!, 
p. 10.
°  “Por oposição à música folclórica (de autor desconhecido, transmitida de geração em geração), a música 
popular (composta por autores conhecidos e divulgada por meios gráficos, como as partituras., ou através da 
gravação de discos, filmes ou vídeo-teipes) constitui uma criação contemporânea do aparecimento de cidades 
com um certo grau de diversificação social”. TINHORÃO. José Ramos. Pequena História da Música 
Popular. São Paulo: Art Editora. 1991, p.7.
6 BLACKING, John. op. cit. p.35.
Ver nota 26.
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esta não se presta à representação de fatos cognoscíveis a menos que esteja associada a 
contextos específicos 8.
Consideramos, pois, filmes e trilhas musicais como textos que, tendo sido 
codificados de alguma forma, precisam ser decodificados"9 para que deles se depreenda 
significados. A questão é que, no caso das trilhas sonoras, a decodificação da música se dá 
sob a influência da narrativa cinematográfica, o que determina em parte a maneira como 
esta é percebida. Ao significado social construído a priori, não obstante que já o tenha sido 
de forma também mediatizada, acrescenta-se a inscrição nesse novo contexto: ruídos, 
diálogo, enredo e imagens em movimento capturam a atenção do ouvinte-espectador de 
forma que este assume uma atitude menos defensiva, mais aberta à influência do sentido, 
ou melhor, da decodificação pretendida pelo emissor-codificador. Assim, a música no filme 
acaba por:
conectar o espectador ao espetáculo, instaurando-os em um espaço harmonioso. Como a 
hipnose, ela silencia a censura do espectador. Ela é sugestiva; se está funcionando bem , 
deixa-nos um pouco menos críticos e ligeiramente mais propensos ao sonho80
Desta forma a música pode ser significada de um modo distinto, ou até divergente, 
do que o foi (mediada ou não) em outros contextos. Enfim, consideramos aqui o cinema 
como meio privilegiado, onde estruturas musicais, ao serem utilizadas recorrentemente nas 
trilhas sonoras, não permanecem incólumes em seus significados já forjados historicamente 
na perspectiva abrangente da cultura, mas inserem-se em uma dinâmica de fruição 
audiovisual já naturalizada81 em que constantemente se renovam associações 
visuais/sonoras82, vitais às trocas simbólicas da comunicação mediatizada.
Trazendo essa discussão para nossas especificidades, observamos que, a partir de 
uma perspectiva histórica da representação cinematográfica do universo do sertão
78 BLACKING, John. op. cit. p. 5.
79 Ver HALL. Stuart. Codificação/decodificação. In: SOVIK. Liv (org.) Da diáspora: identidades e 
mediações culturais. Belo Horizonte: Editora UFMG, 2003, p. 387-406.
80 GORBMAN. Claudia, op. cit p. 55.
81 Sobre a naturalização de uma sensibilidade musical com base na experiência audiovisual, ver 
CARVALHO, José Jorge. loc. cit
82 Ver TAGG, Philip. An antropology of estereotypes in TV music. Svensk Tídskriftfõr Musikfõrskning. 
STM. 1989.
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nordestino, há um uso reiterado de certos contextos narrativos -  não de estéticas nem de 
estilos -  e imagens estereotípicas, tidas como representativas do sertão, em concomitância 
com o emprego de determinados materiais musicais, sobretudo aqueles que remetem à 
tradição de uma música modal83 nordestina. Considerando a interação destas representações 
imagéticas já estereotipadas do sertão -  o homem: o cangaceiro, o líder messiânico, o 
retirante; a paisagem: a terra rachada, seca da caatinga, o mandacaru; os objetos: a peixeira, 
o chapéu de couro, o gibão -  em conjunção com um significado social prévio das músicas 
em questão -  o baião “autêntico”, o forró-de-pé-de-serra, a cantoria nordestina -  obtemos, 
assim, um repertório semântico audiovisual (em que música e narrativa imagética estão 
amalgamadas) que constituem nosso enfoque para a compreensão das contribuições dos 
filmes em questão à representação audiovisual do sertão.
2.3 O novo cinema e o Cinema Novo
A partir da década de 1990, o sertão volta a ser uma lente pela qual se vislumbra 
realidade e mito no Brasil. A porta mais uma vez é o cinema. A assim chamada Retomada 
da produção cinematográfica brasileira tem privilegiado locações como o sertão e a favela, 
temas já intensamente desenvolvidos por autores cinemanovistas. De fato é provável que 
não possamos falar de uma única estética do Cinema Novo, de modo que sertão e favela 
foram abordados de diversas maneiras, mas seguramente podemos dizer que algumas 
representações persistiram e têm-se feito presentes em nossa produção recente. Por outro 
lado, o contexto em que transitam os realizadores é razoavelmente diverso. Não há mais um 
clima cultural politicamente engajado e poderia se sintetizar a Retomada como um 
momento de reconciliação do cinema brasileiro com o mercado.
83 Encontramos no Dicionário Grove de música: edição concisa. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Editor. 1994. 
p.612 uma noção parcial do que efetivamente queremos dizer com música modal: “...Na tradição ocidentaL 
aplica-se basicamente à música que usa os modos eclesiásticos da Idade Média e do Renascimento e a obras 
que se baseiam em elementos folclóricos da música...”. José Miguel Wisnik oferece uma visão mais próxima 
da nossa: “Nas sociedades pré-modemas. um modo não é apenas um conjunto de notas mas uma estrutura de 
recorrência sonora ritualizada por um uso”. WISNIK, José Miguel. O som e o sentido: uma outra história
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De uma maneira deliciosamente livre e confusa, o criador pode optar entre expressar seus 
fantasmas pessoais, divertir o público ou preocupar-se com a questão social do país. Em tese 
nada lhe será cobrado, porque, se existe inegável mal-estar na sociedade, este é 
suficientemente difuso para que não se saiba muito bem como lutar contra ele, ou mesmo 
exprimi-lo de forma artística convincente84.
A busca por uma linguagem pessoal e/ou renovadora deixa, portanto, de ser a 
tônica. Isso, porém, não impede que os novos cineastas revisitem heranças que remetem 
não só a Glauber Rocha e Nelson Pereira dos Santos, por exemplo, mas a Benjamim 
Abraão e Lima Barreto entre outros. A cultura popular, matéria-prima de boa parte das 
obras dos autores citados, é retratada agora de forma diferente. Se havia o compromisso de 
subverte-la e simplesmente utilizá-la para possibilitar um maior raio de comunicação com 
as camadas populares,
nesse processo, o desejo de denúncia de antigamente dá lugar a uma atitude respeitosa com 
relação à cultura popular, uma atitude não-política, mas politicamente correta. Assim formas 
de arte popular como o cordel ou os cantos religiosos aparecem nesses filmes de maneira 
direta, sem a intermediação do ' intelectual orgânico’ -  conceito de Gramsci que tanto 
inspirou Glauber e outros diretores do Cinema Novo85
A cultura popular no Cinema Novo devia então ser transformada, era de fato apenas 
matéria-prima, aquilo que estabeleceria um código de aproximação com o “povo”. Deste 
modo, havia uma série de ingenuidades políticas, heranças escravagistas, coloniais, que 
deveriam ser extirpadas. Existe, sem dúvida, um paralelo com a proposta modernista da 
década de 20, inclusive na proposta de interação entre populário e arte erudita. E 
provavelmente foi no cinema, a arte da reprodução por excelência, que ingredientes 
eruditos -  oriundos da literatura, por exemplo -  foram assimilados de maneira sutil e 
duradoura. Porém, e em especial no cinema brasileiro da década de 1960:
das músicas. São Paulo: Companhia das Letras, 2001. p.75. Ver ainda: PAZ, Ermelinda A  O modalismo na 
música brasileira. Brasília: Editora Musimed. 2002.
84 OR1CCHIO. Luiz Zanin Cinema de Novo: um balanço crítico da retomada. São Paulo: Estação Liberdade. 
2003. p. 30.
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... Fica evidente o quanto a arte erudita era interpretativa com relação à popular, dando-lhe 
direção e sentido, e o quanto se buscava com isso eliminar da expressão puramente popular 
sua estreiteza conformista e sua ingenuidade carregada de elementos ‘r e a c io n á r io s .
A fusão de Villa-Lobos, cordel, Bach e romances sertanejos não era então uma 
construção simétrica. Entretanto, obras como Deus e o Diabo deixam difusas as fronteiras 
entre “alta” e “baixa” cultura. Talvez neste filme o que mais ecoe seja mesmo a narração do 
cantador, e a música de Villa-Lobos soe por si mesma, independente, e não pareça tão 
fortemente agregada ao sentido do filme. De qualquer maneira, se pensarmos, por exemplo, 
em Baile Perfumado (Lírio Ferreira e Paulo Caldas, 1997) ou Auto da Compadecida (Guel 
Arraes, 2000) perceberemos que não há de forma alguma essa hierarquização, mas um 
tratamento de igual para igual. O referencial não é mais a erudição, porém a cultura de 
massa.
Este último filme, baseado na peça de Ariano Suassuna, foi fruto de uma adaptação 
como minissérie para a TV Globo. Posteriormente esta foi então compactada em uma 
película de montagem veloz, típica da linguagem visual MTV ou do cinema de ação norte- 
americano, adaptando, assim, elementos da cultura Armorial ao gosto do consumidor de 
telenovelas. A trilha, como muitas vezes acontece, não obedece a este direcionamento 
estético e desenvolve um sentido complementar, não mimético, em relação às imagens. 
Estando a cargo do grupo de música instrumental pernambucano Sá Grama, a trilha coloca- 
se rigorosa e fiel à proposta armorial87. Há momentos cômicos e irônicos, mas a música não 
faz concessões ao tratamento visual pop e à montagem frenética. E uma música 
essencialmente modal que respira, tem silêncios e é acústica. Sá Grama talvez seja a versão 
contemporânea do Quinteto Armorial, primeira realização musical bem sucedida do 
movimento homônimo. Sonoridades como a do marimbau nordestino, espécie de berimbau 
tocado de forma a um só tempo percussiva e melódica, ou do aboio mostram que a 
identidade sonora é coerente com a obra de Ariano, mas não é a versão sonora das imagens 
que se vê. A melodia é pura, a imagem híbrida -  em termos de linguagem. Talvez seja por
85 NAGIB, Lúcia. O novo cinema sob o espectro do Cinema Novo. SOCINE. São Paulo: Annablume, 2000. 
p. 120.
86 Ibid. p. 122.
87 Ouvir SA GRAMA. Trilha sonora: O Auto da Compadecida, [s.l.J: Natasha Records. 2000. 1 CD.
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isso que a música, apesar de sempre não-diegética -  ou seja, apesar de não precisar soar 
verossímil sua intensidade -  soe tão pequena no contexto sonoro da película. Não se ouve a 
música pela intensidade (o volume) mesma com que é colocada. Talvez, se mais audível, 
pudesse atrapalhar o espectador em seu mergulho raso para dentro de um sertão fácil e 
prazeroso. As sonoridades associadas ao sertão, tanto na cultura como no cinema, tem na 
aspereza um traço fundamental, tirá-lo é neutralizar todo seu poder evocativo. Tal como na 
citação de Agel, quando foi discutido o papel da música no filme, a música pode gerar 
estrabismo. Talvez fosse este o caso se o som de Sá Grama surgisse em sua intensidade.
Outro filme que evidencia traços importantes da Retomada é Guerra de Canudos 
(Sérgio Rezende, 1998). Possivelmente este episódio histórico, sob influência da narrativa 
euclidiana {Os Sertões), seja a mola mestra de toda uma tradição que se manifestou tanto na 
pintura, no teatro, na música, na literatura, na poesia, como no cinema: olhar para o interior 
para se reconhecer e se representar, sobretudo em termos de projetos coletivos e/ou 
utópicos. O próprio Deus e o Diabo é, entre outras coisas, um grande comentário a Canudos 
enquanto história e enquanto mito. Enfim, referir-se a este episódio traz imantado o 
pressuposto de se discutir todo um processo de construção da identidade brasileira nos 
últimos dois séculos. Sérgio Rezende, no entanto, opta, em concordância com boa parte de 
seus colegas contemporâneos, em retratar a história sob uma perspectiva micro, evitando a 
todo custo abordá-lo enquanto fenômeno exclusivamente sócio-político. Resultado disto é 
que seu filme
... de fato recupera o ambiente do sertão como palco para encenar o conflito social. Mas, 
alternando o drama coletivo com o drama individual, acaba por dar destaque ao segundo, 
colocando o primeiro no fundo da cena. Além disso, não há real interação entre a paisagem e 
o drama familiar, como em Vidas Secas. Aqui, a paisagem deixa de ser personagem para se 
transformar em mero décor para a trama88.
Em outras palavras, o drama em si poderia ser filmado em qualquer lugar. Já que 
estamos no Brasil, o lugar é o sertão e sua história, o contexto. Pode ser que estejamos 
exagerando, mas deixar de tratar a “paisagem como personagem”, como diz Oricchio, pode 
também querer dizer: “eu não quero assumir o discurso historicamente associado a tal
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evento”. Tal como em muitas produções atuais, não mais se viabiliza um filme sob a batuta 
da orientação política, no eixo de uma solução coletiva, mas principalmente tem-se optado 
pela dimensão do indivíduo, pelas histórias pessoais, pela sensação da subjetividade que 
outrora seria evitada a pretexto de uma expressão mais generalizante, revolucionária. Pois,
na mesma medida em que nos filmes da década de 60 as relações familiares e os traços 
individuais dos personagens apareciam fora de foco, para que eles pudessem ser 
compreendidos enquanto representações da cena política e social, para deslocar o conflito do 
particular para o geral, na mesma medida [...] na década de 90 o foco parece se concentrar 
no individual e nas relações familiares, para que os personagens possam ser sentidos 
enquanto reafirmação da cena política e social no individual, na família89...
Entretanto, verificam-se vários pontos de contato com nosso passado 
cinematográfico: as paisagens, a problemática social e, inclusive, a trilha original baseada 
no cancioneiro nordestino e na tradição nacionalista de Villa-lobos. Composta por Edu 
Lobo, a música de Guerra de Canudos tem seus pontos altos nas batalhas, justamente os 
poucos momentos em que se abre o foco para o evento histórico. Traz-se então a tradição 
villalobiana que Edu amadureceu em seus estudos eruditos. A música faz sobressair o 
caráter épico aparentemente evitado por Rezende. As sonoridades orquestrais pesadas e 
percussivas fazem lembrar a peça de Villa-Lobos ouvida ao final de Deus e o Diabo. 
Porém, boa parte do filme é musicado por toadas e canções com tempero bossanovista, 
provavelmente, sob aval do diretor. É também importante dizer que são temas cantados, 
com letra. Algo não muito comum em trilhas originais para filmes de cunho épico, mas de 
certa forma que diz respeito a uma tradição cancionista já enraizada no cinema nacional. De 
fato, não há como não associarmos ao narrador cordelista do filme de Glauber já citado 
aqui várias vezes. Talvez o sertão se atualize de uma maneira mais sensível pela música. 
Se Sérgio Ricardo, na época de Deus e o Diabo um bossanovista por inteiro, canta em tom 
anasalado, utiliza harmonias típicas da viola nordestina, ritmos tradicionais da capoeira, 
baião e de certa forma se traveste de sertanejo, Edu Lobo vai de encontro a este 
posicionamento. Mantém a herança, mas compõe como... o Edu Lobo. Afirma sua
88 ORICCHIO, LuizZanin. op. ciL p. 142.
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individualidade sonora, sua voz e suas harmonias. Em outras palavras, analogamente a 
outra instâncias do filme, não busca necessariamente a herança do cancioneiro senão como 
inspiração. A música, deste modo, não chega a ser dissonante em relação ao roteiro como 
um todo, mas faz escapulir dimensões certamente não previstas enquanto foco narrativo.
Em relação ainda à questão da “paisagem como personagem” vale lembrar um 
acontecimento. Andrucha Waddington, na época da divulgação de seu filme, assumiu 
repetidamente que a estória contada em Eu, Tu, Eles (2000) poderia se passar em qualquer 
lugar do mundo. Darlene e seus três maridos, o quarteto amoroso cerne do enredo comédia- 
romântica sertaneja, poderiam então, de acordo com este argumento, ser russos, chineses 
que estruturalmente o filme comunicaria de modo semelhante. Contudo, parece óbvio que o 
pouco que o filme tem de insólito reside tão-somente no fato de representar os papéis de 
gênero, tão estereotipados na representação do regional nordestino, de certa forma 
deslocados. Ao invés do cabra-macho que defende a família e tem direito à poligamia, uma 
mulher ocupa este espaço.
A música aqui tem um aspecto interessante. As músicas de Luiz Gonzaga, 
rearranjadas e cantadas por Gilberto Gil -  que, lançadas em cd por este artista, provocaram 
um reavivamento considerável do baião e, de modo genérico, do forró -  não são cantadas 
por este artista no filme. As canções de Gonzaga também surgem muito pouco como 
música diegética e muito menos como não diegética. O disco, lançado por Gilberto Gil, foi 
apenas inspirado no filme sendo que não é deste a trilha sonora original, apesar de o músico 
ter ficado a cargo da mesma. É então curioso perceber como o filme ficou atrelado à 
questão musical devido em verdade ao lançamento do cd homônimo de Gil. De qualquer 
maneira, Andrucha lançou mão de diversos ícones, diretamente relacionados ao Brasil 
central, para depois sugerir que estes eram meros adereços e que, o que constantemente 
tem-se considerado como “imagem autêntica do país” em nossa cultura tanto erudita como 
popular, significa muito pouco para dizer algo em si. Talvez essa seja então a maior 
distância que se pode nutrir em relação ao referencial estabelecido principalmente por 
Glauber Rocha e Nelson Pereira dos Santos.
89 AVELLAR, José Carlos. Pai. país, mãe, pátria. Cinemms: revista de cinema e outras questões 
audiovisuais. Rio de Janeiro, no. 33. p. 70, jan./mar. 2003.
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O enfoque a ser dado sobre a cultura popular estava no cerne de boa parte dos 
questionamentos estéticos de artistas das mais variadas vertentes na década de 1960, isto 
seria o que possibilitaria ou não a efetiva comunicação com o público, ou melhor, com o 
“povo ’. O cinema serviria então como instrumento de desalienação, conscientização social. 
Provém daí um rico debate entre os intelectuais filiados aos CPC’s (centros populares de 
cultura, filiados ao partido comunista) e os principais nomes do Cinema Novo. A questão 
central das discussões era: como produzir uma arte para o povo e, conseqüentemente, 
baseada formalmente na cultura popular sem, no entanto, abrir mão do conteúdo ideológico 
revolucionário? E mais: como viabilizar uma linguagem que melhor expressasse tal 
conteúdo?
Femão Pessoa Ramos, para responder a estes questionamentos, utiliza a expressão 
“popular estrutural”, em que.
A representação do popular é representada se, e somente se, vier acompanhada de 
questionamento formal do classicismo narrativo (no caso do cinema, leia-se tradição 
dramatúrgica que vem de Griffith, manifestada principalmente através do cinema produzido 
a partir da forma de produção hollywoodiana). Este classicismo é considerado como forma 
burguesa e, portanto, intrinsecamente, antipopular, independente da mensagem que veicula, 
[portanto] O popular estrutural é a corrente mais fértil do Cinema Novo e a que o 
caracteriza de modo mais marcante90.
Interessante notar que todo esse projeto que tem a transformação da consciência 
coletiva como finalidade, ou seja, que pressupõe um certo “sacrifício estético” em prol do 
contato mais direto com o gosto das massas, não foi de maneira alguma o que pautou o 
trabalho de vários criadores do Cinema Novo, a exemplo de Glauber Rocha. O cineasta 
baiano foi inclusive acusado de “anti-popular”, “hermético” pelos militantes do CPC, que 
teciam críticas ao movimento do Cinema Novo como um todo, pois seria incoerente
90 RAMOS, Femão Pessoa. Três voltas do popular e a tradição escatológica do cinema brasileiro. SOCINEII 
e III. São Paulo: Annablumme, 2000. p. 55
J isando dirigir-se ao povo e assumindo uma atitude mimética em relação à cultura popular, 
transpor os seus elementos para um plano de percepção estética inatingível ao povo9'.
Esta já não é uma problemática pertinente ao nosso cinema recente -  a adequação 
ou não da linguagem cinematográfica às grandes audiências -  e, pelo contrário, pois como 
citado no caso de Auto da Compadecida, grande parte dos novos cineastas desdobra-se 
muito bem na linguagem do filme de ação, na agilidade das imagens e na qualidade técnica 
do cinema de proporções hollywoodianas. Este, porém, é um viés importante da crítica 
atual: até que ponto a linguagem cinematográfica globalizada serve à expressão de nossos 
dilemas nacionais? Ou ainda, como esta tradição cinematográfica do sertão e da favela tem 
sido tratada em termos estéticos e até que ponto há coerência entre forma e conteúdo?
Passamos da ‘estética ’ à ‘cosmética ’ da fome, da idéia na cabeça e da câmera na mão (um 
corpo-a-corpo com o real) ao steadcam, à câmera que surfa sobre a realidade, signo de um 
discurso que valoriza o ‘belo ’ e a ‘qualidade da imagem ’, ou ainda, o domínio da técnica e 
da narrativa clássicas. Um cinema ‘internacional popular’ ou ‘globalizado’ cuja fórmula 
seria um tema local, histórico ou tradicional, e uma estética ‘internacional\ Folclore- 
mundo92.
Esta é uma crítica que tanto se pode fazer à fotografia ou mesmo à música de 
Central do Brasil ou Abril Despedaçado. Existiria -  o que poderíamos chamar de -  um 
“verniz” que maquia a realidade a pretexto da “qualidade total” de imagem e som. A 
fotografia não mais retrata a dureza/crueza/vileza do sertão como o fez Waldemar Lima, 
fotógrafo de Deus e o Diabo, com sua fotografia “dura”, superexposta, esbranquiçada que, 
antes de se preocupar em retratar a beleza cênica da região, concentrava-se em expressar o 
sofrimento dos que lá habitavam. Esta, então, é uma herança crítica, em que a questão ética 
se sobrepõe a opções que privilegiam a mera sensualidade plástica dos recursos 
audiovisuais. A violência descontextualizada de Cidade de Deus (Fernando Meireles, 
2002) pode assim ser objeto de um olhar isento de moralismo, mas que indaga os objetivos 
da técnica:
91 BERNADET. Jean-Claude. Brasil em tempo de cinema. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1978. p. 140.
92 BENTES, Ivana. Estéticas da violência no cinema. Intersecções: revista de estudos interdisciplinares, Rio 
de Janeiro, ano 5, no. 1. p. 231. 2003.
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‘uma arma na mão e uma idéia na cabeça brinca um personagem. Cidade de Deus é um 
filme-sintoma da reiteração de um prognóstico social sinistro: o espetáculo consumivel dos 
pobres se matando entre si. [...] Já a narrativa nos remete para uma sensação já  
experimentada no filme de ação hollvM oodiano, o ‘turismo no inferno ’ em que as favelas 
surgem não como ‘museu da miséria', mas novos campos de concentração e horrores. [...] A 
questão é que não estamos mais lutando contra o olhar exótico estrangeiro sobre a miséria e o 
Brasil que transformava tudo ‘num estranho surrealismo tropical’ como dizia Glauber em 
1965 93.
Isso leva a perguntas que não hão de ser respondidas aqui: Como nos representamos 
no cinema? E mais importante ainda: para quem? E por quê? Evidentemente são perguntas 
que nos levariam a investigar todo processo de construção dos códigos em questão. Afinal, 
poderíamos nos indagar: por que o steadcam não se afina à expressão da temática nacional? 
Ou melhor: O que há de interno -  e sorrateiro -  à técnica que é capaz de subverter o 
aparato em estética? -  se é que isto realmente-acontece. Com certeza, este debate não cabe 
aqui. No entanto, podemos observar que, tal como é comum nas modernas práticas de 
gravação em estúdio -  em que um grupo de percussão africano tem suas sonoridades 
adaptadas a critérios acústicos de orquestras sinfônicas européias -  a favela do Rio de 
Janeiro pode estar sendo abordada audiovisual mente de modo semelhante a um gueto de 
Nova York, tomando possível que a mediação cinematográfica faça coincidir realidades tão 
díspares; ou a luz do sertão nordestino pode estar sendo retratada tal como a luminosidade 
dos campos ingleses em uma comédia romântica de belas paisagens.
E é claro que não é apenas o aparato técnico, é o uso que se faz dele que dá o teor 
das representações audiovisuais. As estéticas da fome e da violência de fato tinham como 
fator estruturante a escassez dos recursos materiais, mas havia questões morais e estéticas 
claras. Este provavelmente foi o motivo pelo qual, diante de todas as imperfeições técnicas 
e das opções estéticas muitas vezes incompreensíveis para o grande público, cineastas 
como Glauber lograram repercussão e reconhecimento em nível mundial. Talvez, tendo o 
caso de Cidade de Deus como exemplo, as possibilidades técnicas estejam agora
93 Ibid. p. 237.
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condicionando estéticas que não encontram ressonâncias mais profundas em relação aos 
problemas que abordam.
Aias não se trata de reproduzir fielmente a luz do sertão: é preciso uma elaboração que 
chegue a uma interpretação da luz, vale dizer a uma interpretação do homem94...
A questão poderia então agora ser transposta: a “luz” do sertão no cinema 
contemporâneo interpreta o homem que de fato lá vive? O próprio Walter Salles, ao falar 
de Central do Brasil, diz que seu objetivo, ao fazer o filme não foi um mergulho no Brasil 
ou no sertão, mas um mergulho no Cinema Novo, “pegar do sertão o que existe de imagem 
dele enquanto expressão cinematográfica”. Quer dizer, se na década de 1960 a proposta era 
interpretar a realidade, a partir dos anos 90, as próprias mediações cinematográficas passam 
a ser as referências. Seria, por exemplo, o caso de Baile Perfumado, em que se discute 
justamente isso: como as imagens clássicas do sertão são até certo ponto mais reais que a 
própria realidade. O sertão como simulacro. As encenações de Lampião para a câmera, o 
filme evidencia, tinham pouco a ver com seu cotidiano regado a forrós, perfumes e uísques 
importados, passeios no litoral, e o contato com a verdejante zona da mata nordestina.
De fato o sertão cinematográfico triunfou sobre o sertão real em termos de sua 
verossimilhança no cinema. Jean-Claude Bemadet já havia antevisto isso na década de 
1970:
Apesar de toda a enxurrada de filmes rurais, o sertão de hoje foi deixado de lado. No 
momento em que Vidas Secas ou Seara Vermelha foram realizados, não havia dúvida que os 
Fabianos continuavam existindo, que os nordestinos continuavam emigrando, mas era 
também a época das Ligas Camponesas, da sindicalização maciça no campo. [...] o cinema 
de ficção não tomou conhecimento da situação sertaneja pós-Vidas Secas ou pós-Deus e o 
Diabo95.
O próprio histórico da produção de Vidas Secas mostra como não se queria filmar 
qualquer sertão, mas aquele já muito bem descrito na literatura em sua dimensão fechada e
94 BERNADET, Jean-Claude. op. cit. p. 147.
95 Ibid. p. 88.
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alegórica. Quando então Nelson Pereira dos Santos, cansado de fugir das chuvas que 
assolavam a região e impediam seu projeto de filmar a vegetação esturricada, decidiu adiar 
o projeto de adaptação do romance de Graciliano Ramos, e fez Mandacaru Vermelho -  um 
bom exemplo do nordestem, o ramo mais fértil do gênero cangaço -  deixou sem querer a 
indicação das duas principais modalidades de representações cinematográficas históricas do 
sertão: aquela influenciada pelo Western norte-americano e aquela inspirada nas 
construções literárias. Filmes de Carlos Coimbra como A Morte Comanda o Cangaço (São 
Paulo, 1960) são, portanto, um bom exemplo para
reconhecer a falta de familiaridade do público urbano de classe média para com o universo 
interiorano e seus fenômenos histórico-culturais, a ponto de necessitar de molduras de 
gênero como o western para compreenderem e assimilarem o cangaço96.
Se então há a moldura do western na versão para o grande público, na versão 
cinema-arte há a moldura literária construída a partir de romances como Vidas Secas, Os 
Sertões, Grande Sertão: Veredas, mas sobretudo permanece a influência da obra de 
Euclides da Cunha:
Numa operação metonímica, o sertão toma-se o Brasil desejado e possível, e ali no deserto 
mais árido da Bahia, escavou o núcleo duro das formações rochosas, e o sertanejo é o cerne, 
a rocha viva da nacionalidade. Este foi provavelmente o maior sonho de Euclides da Cunha: 
nascia naquele sertão o 'tipo brasileiro’, presente em estado embrionário no sertanejo 
resistente e forte; o brasileiro, uma admitida ficção que poderia realizar-se na história...97
Uma boa exceção a essa influência da tradição literária é o filme O Caminho das 
Nuvens (Vicente Amorim, 2003) em que uma família, em busca de uma proposta de 
emprego que tem como remuneração mil reais mensais, percorre de bicicleta cinco estados 
brasileiros, da Paraíba ao Rio de Janeiro. Nesse percurso, os migrantes vão passando por 
diversas cidadelas, onde um Brasil interiorano atual se revela. O “sertão cinematográfico”
96 HEFFNER, Hemani. Miragens do sertão In: Miragens do sertão: catálogo, [s.l.]: Centro Cultural Banco do 
BrasiL 2003. p. 9.
97 ROLAND. Ana Maria. Confins do sertão euclidiano. Correio Brasiliense, Brasília, 02 dez. 2002, Caderno 
Pensar.
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sugere de antemão uma trilha sonora de cordel, lamentos, excelências ou música modal. É 
importante salientar como pode ser surpreendente que, ao invés de músicas nordestinas, 
Roberto Carlos seja a base da música (diegética) do filme, pois é plenamente provável que 
assim o seja na vida real -  basta perceber o que é veiculado em emissoras de rádio e TV 
para a região. Enfim, o gosto musical dos personagens não tem nenhum vínculo cultural 
direto com o sertão/representação clássica. Nas cidades em que passam as músicas 
diegéticas apontam para o mesmo caminho: dance music, axé e tudo o mais que esteja 
atrelado à programação de rádios, ao repertório das boates, que, de qualquer forma, 
apresentam certa homogeneidade em relação a outros lugares do país. Onde estará a 
“essência” de nossa identidade?
Estamos assim diante do sertão que causava ojeriza aos cinemanovistas -  e 
possivelmente ainda causa a alguns cineastas contemporâneos: o sertão verde, fértil, com 
céu fechado, clima temperado, chuva; que assiste televisão, que mimetiza a cultura de 
massa, que ouve pagode, Roberto Carlos, música sertaneja industrializada; que consome, 
não passa fome e não assume qualquer tipo de fanatismo. Sertão pop, pós-modemo -  tal 
como a trilha de Chico Science para Baile Perfumado já havia reconfigurado -  sem estar 
congelado por nenhum estereótipo no tempo ou espaço.
Há uma cena que talvez sintetize tudo isso, quando os personagens vão a Juazeiro 
do Norte no Ceará e, em atitude de devoção, vão visitar a imensa estátua de Padre Cícero. 
Em termos visuais, nenhuma novidade, porém a música não-diegética traz sonoridades de 
rock, guitarras distorcidas, quase como que dizendo: estes não são mais os “Fabianos” ou 
“Manuéis” de outrora, mas seres complexos já “contaminados” pelo mundo das 
mercadorias. Em suma, não mais aquele microcosmo herdado da literatura, em que se 
filtrava a identidade nacional.
Há também filmes que se remetem indiretamente ao Cinema Novo e não se filiam 
necessariamente a nenhuma tendência renovadora. Exemplos como Crede-mi (Bia Lessa, 
1997) e Sertão das Memórias (José Araújo, 1996) mostram que há diversidade e 
afloramento de outras sensibilidades. O filme de José Araújo trata de um sertão mitológico 
pelo viés da religiosidade popular. Se compararmos ao enfoque cinemanovista -  de caráter 
laico, cético -  perceberemos que agora contradições sociais e esfera mística não entram em 
conflito num campo de simples causalidade -  a religião como ópio do povo -  mas a
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dimensão religiosa figura como instância transcendente, independente das mazelas sociais 
que, não obstante, são trazidas à tona. A imagem em coloração sépia contribui para a 
sensação de se estar entrando no domínio do mito e esse que seria um mero detalhe permite 
que as mesmas imagens-clichê do sertão clássico cinematográfico não pareçam citações 
vulgarizadas. Acrescenta-se a música de Naná Vasconcelos que recusa o figurativismo 
sonoro, o folclore, e se ocupa em produzir sonoridades, quase sempre vocais e/ou 
percussivas, em que a música se imiscui no espaço sonoro fílmico agregando significados 
mais incertos do que as marcas óbvias da paisagem. Há uma referência evidente a O 
Dragão da Maldade Contra o Santo Guerreiro (Glauber Rocha, 1969), pois além do 
latifundiário explorador -  não por acaso vinculado à imagem do dragão -  há a intenção de 
atualizar o mito, de situá-lo no universo capitalista e não em mundo pré-modemo98.
Enfim, há uma série de produções da retomada em que não se nos mostram questões 
pertinentes para uma discussão isolada. Filmes como, por exemplo, Corisco & Dadá 
(Rosemberg Cariry, 1996) ou o remake O Cangaceiro (Aníbal Massaini, 1997) não se 
colocam como contribuições renovadoras mas sim, conforme ficará mais evidente ao 
discutirmos o modo de definição do corpus, como reafirmações de representações do sertão 
já enraizadas em nossa cultura.
2.4 Corpus
Dentre as várias feições que o sertão tomou no imaginário social brasileiro, há três 
perspectivas básicas que se manifestam, sobretudo, na literatura brasileira:
A primeira é o ‘sertão como p a ra íso q u e  se expressa basicamente no romantismo. Evoca-se 
um paraíso perdido em que tudo era perfeito, belo e justo e cuja linguagem retrataria uma 
pureza original a ser apreciada e preservada. [...] A segunda forma de lidar com o sertão o 
associa ao inferno. O destempero da natureza, o desespero dos que por ele perambulam
98 O filme de Glauber Rocha -  que adota diferentes posições em relação à religiosidade popular das que 
assumidas em BarraVento (1962) e Deus e o Diabo na Terra do Sol (1964). não vinculando diretamente a 
religião como causa da alienação -  se encerra com o célebre personagem Antônio das Mortes em meio a uma 
estrada cheia de caminhões, um referencial de modernidade raro na maioria das produções, tanto antigas 
como contemporâneas, que têm o sertão como tema.
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(retirantes, cangaceiros, volantes, beatos), a violência como código de conduta, o fatalismo 
são os principais traços apontados. [...] Por fim, o sertão é o purgatório. Lugar de passagem, 
de travessia, definido pelo exercido da liberdade e pela dramaticidade da escolha de cada um. 
Identificado como lugar de penitência e reflexão, o sertão aparece como reino a ser 
desencantado e decifrado".
Sem dúvida, o sertão de Central de Brasil se identifica razoavelmente com a 
primeira categoria. Trata-se de um sertão/refugio de afetividade no qual os protagonistas 
vivenciam virtudes até então inéditas: a paixão de Dora pelo motorista de caminhão; Dora 
amparada, dormindo no colo de Josué, outrora agressivo e arredio; o carinho e 
hospitalidade dos irmãos de Josué. Apesar de não ser um filme centrado em paisagens, a 
imensidão do sertão é retratada de modo a evidenciar a mudança do estado psicológico dos 
personagens. Há também a oposição sudeste decadente/sertão virtuoso presente tanto nas 
imagens como na música. Isso é comunicado sonoramente em uma partitura que integra, 
entre outros elementos, música minimalista e armorial. Dois temas principais pontuam toda 
a narrativa recebendo e oferecendo novos mapas de decodificação das clássicas 
representações visuais e musicais do sertão. Podemos considerar como referências 
históricas -  no âmbito do cinema brasileiro -  relacionadas ao sertão como paraíso: Eterna 
Esperança (Leo Marten, 1940) e, em um grau bem menor, Coronel Delmiro Golveia 
(Geraldo Samo, 1978).
Baile Perfumado se relacionaria com a tradição do sertão infernal pelo próprio fato 
de tratar do cangaço, tema vinculado a toda sorte de violência e cruezas. Entretanto, opta 
por romper alguns estereótipos desta “infemalidade”, o que não o faz se aproximar, de 
qualquer maneira, das outras categorias, pois, enquanto meta-filme que lança mão de 
referências históricas do cinema de cangaço, não deixa de se enquadrar neste gênero e, 
conseqüentemente, manifestar seu parentesco com o Western. Há portanto o território sem 
lei como semelhança entre o oeste norte-americano e o sertão nordestino -  este então em 
sua versão para o contexto dos filmes de ação.
99 OLIVEIRA, Lúcia Lippi. A conquista do espaço: sertão e fronteira no pensamento brasileiro. In: História, 
Ciências, Saúde: Manguinhos, v. 1, no. 1. Rio de Janeiro: Fundação Oswaldo Cruz, Casa de Oswaldo Cruz. 
1997. p. 200.
Em termos musicais, porém, ao invés do romantismo e lirismo típico das trilhas do 
gênero, a música incorpora a truculência por meio da utilização de elementos de rock/rap 
(entre outros que compõe a mistura do mangue-beat) aliados à música nordestina. Busca-se 
a atualização de um fenômeno arcaico (cangaço) a partir de uma representação musical 
modernizadora. Acrescentam-se as imagens, que retratam um sertão mais vivo, fértil e um 
Lampião menos estereotipado e mais complexo na intimidade. As referências históricas -  
no cinema brasileiro -  relacionadas ao sertão/inferno são as mais fartas, sendo que as 
principais, a nosso ver, são: O Cangaceiro (Lima Barreto, 1953), Os Fuzis (Ruy Guerra, 
1963), Deus e o Diabo na Terra do Sol (Glauber Rocha, 1964) e O Dragão da Maldade 
Contra o Santo Guerreiro (Glauber Rocha, 1969).
Abril Despedaçado por sua vez enquadra-se muito bem neste sertão-purgatório. O 
dilema liberdade/tradição é aqui o conflito principal e o sertão é lugar misterioso. O ritmo 
da montagem, a fotografia que ressalta a opressão simbolizada pela bolandeira, a música 
solene de andamento lento, todo o complexo fílmico ampara o drama interno de Tonho, o 
protagonista. Além disso, os poucos diálogos fazem com que a película seja lida por suas 
imagens e sons, seja decifrada pelos seus silêncios, num apelo maior à sutileza dos 
sentidos. Em Abril Despedaçado, tudo tende à aspereza e as imagens assim são construídas, 
com exceção da música que, apesar de ser prioritariamente acústica e orquestral, soa como 
um moderno nerw-age. A contradição entre visão e audição estabelece um equilíbrio de 
contrastes de modo que a trilha como que irriga de emoções o silêncio árido da tela. As 
referências clássicas são: Deus e o Diabo tia Terra do Sol (Glauber Rocha, 1964) -  
contemplado, em virtude de sua complexidade, em duas categorias -  e Vidas Secas (Nelson 
Pereira dos Santos, 1963).
2.5 Metodologia
Os filmes que compõe o corpus foram selecionados tendo em vista o potencial de 
comentário original e renovação de associações áudio/visuais consagradas. Estaremos 
assim estabelecendo relações entre o corpus e alguns filmes que, de alguma forma, são 
tidos como referências filmicas clássicas do sertão. Para que se perceba a quantidade,
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qualidade e intensidade das referências de um filme é necessário, portanto, situa-lo em 
relação a outros que partilham de um universo simbólico afim. Deste modo, a análise dos 
filmes se concentra no que estes trazem de renovação à representação visual e musical do 
sertão.
As músicas que compõe a trilha sonora dos filmes analisados participam tanto de 
um processo de significação que tem o cinema como matriz -  em que são codificadas a 
partir de aspectos audiovisuais -  como também trazem consigo códigos culturais 
específicos, agregando, assim, carga semântica à matéria imagética. A música, então, 
intercambia sentido com o filme: oferece a “herança” de outros contextos (abstraída em 
sonoridades) que, de qualquer maneira, produzirá conseqüências narrativas; e recebe um 
mapa de significação: as imagens, que contribuem para uma audição periférica, mas com 
acentuada interatividade, proporcionando leituras pontuais, a partir dos enredos, que 
inevitavelmente extravasam a película em si, influenciando intertextualmente a produção de 
sentido em outros filmes que acessam um repertório comum de associações audiovisuais.
Serão então selecionados trechos considerados mais representativos para a 
ilustração das hipóteses a serem evidenciadas. As imagens e as músicas serão de alguma 
forma transcritas ou parafraseadas para que, a partir de uma percepção da simultaneidade 
do desenvolvimento, tanto vertical como horizontal, dos fenômenos visuais/musicais, 
possamos constantemente nos remeter a determinadas passagens das películas ao longo do 
texto100. Contudo, o exercício de transcrição terá como objetivo tão-somente elucidar 
questões que de outra maneira não se revelariam. A minúcia da matéria musical é objeto de 
análise mais como meio do que como fim. Deste modo, sua problemática em si não será 
levada às últimas conseqüências, como o seria em uma pesquisa de caráter exclusivamente 
musicológico. Aqui, a compreensão da complexidade musical é conhecimento acessório e 
sem desmerecimento algum, pois respaldará toda e qualquer conclusão de caráter mais 
geral. O corpus assim estará, apesar de submetido ao olhar do analista e apenas aproximado
100 Apesar de se considerar a importância do estudo de Eisenstein sobre a “partitura audiovisual” dcAlexander 
Nevsky, dirigido pelo próprio com música de Sergei Prokofiev, a análise de música e imagem em Zero de 
Conduite (dirigido por Jean Vigo, com música de Maurice Jaubert), empreendida por Cláudia Gorbman em 
Unheard Melodies (1987) é referência metodológica mais relevante, assim como a pesquisa empreendida por 
Ney Carrasco sobre a poética musical no cinema. Ver EISENSTEIN. Serguei. O sentido do /Ume. Trad.
Teresa Ottom. Rio de janeiro: Zahar. 1990. GORBMAN. Claudia. Unheard melodies: narrative fdm music.
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de sua materialidade (pois que já terá sido transcrito para outro meio), melhor recortado 
para que a partir da análise da obra em si e dos dados de contraponto (os outros filmes) não 
se chegue a conclusões por demais vagas ou subjetivas e nem a suposições que não se 
sustentem na concretude das obras.
Há nos filmes um percurso duplo em que tanto a imagem agrega valor à música 
como o inverso. Para compreendermos esse processo, faremos uso do conceito de tema 
musical e da análise da disposição de tais temas nos filmes. Buscaremos então entender 
como cada tema acaba por ser associado a determinado(s) contexto(s) narrativo(s) e as 
conseqüências desta associação para o sentido global do filme.
Considerando, pois, que
... a música é codificada pelo contexto filmico em si e assume sentido em função de sua 
disposição no filme [...] um tema è por definição um elemento musical que é repetido ao longo 
de uma obra; como tal, ele acumula associações narrativas, que, por sua vez, injundem-se em 
cada nova afirmação temática. Se o elemento textual X  é repetido mais tarde no texto, ele não 
é mais apenas X, porém X  somado a um conjunto de sentidos acumulados101.
Assim, a maneira como os temas são dispostos no filme revela ênfases, reiterações, 
retomadas e re-significações que são exclusivamente conduzidas pela trilha musical. Pode- 
se descobrir, então, como tal material musical contribuiu na construção de um sentido 
emocional, não-verbal, até certo ponto indizível, ou seja, pode-se acessar boa parte da 
comunicação não-verbal das películas a partir da estruturação conjunta de imagens e 
música. Os principais temas de cada filme serão, então, estudados um a um. Isto não quer 
dizer que serão integralmente notados e analisados musicalmente, mas que se levará em 
conta suas associações narrativas, servindo assim para uma percepção da trilha como um 
todo, de modo que se compreenda como determinadas soluções musicais/narrativas 
funcionam, reiteradas ou não, variadas ou não, ao longo da narrativa.
Neste sentido, as transcrições se restringirão a aspectos fundamentais do tema 
analisado. Uma vez imersos em um contexto de imagem e som, que ofusca as minúcias 
sonoras, o que se pode considerar essencial de fato são os aspectos melódicos. Não se
Bloomington: Indiana University Press. 1987. CARRASCO. Ney. Sygkhronos: a formação da poética 
musical do cinema. São Paulo: Via Lettera: Fapesp, 2003.
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deixará de lado, contudo, a importância da densidade, dos timbres, da textura, da harmonia 
ou dos arranjos e orquestrações, estes serão estudados, porém não estarão descritos nos 
termos da grafia musical. Ao se parafrasear tais elementos, evita-se que a prolixidade 
intrínseca ao estudo avançado das estruturas musicais “contamine” o objetivo principal 
deste trabalho, que se situa no âmbito da pesquisa audiovisual e não da musicologia.
Um bom exemplo de metodologia neste sentido é realizado por Ney Carrasco, 
quando analisa a formação da poética musical no cinema. Em Sygkhronos, o autor inicia 
abordando as matrizes históricas anteriores ao advento do cinema que já constituíam 
linguagens híbridas entre música, texto, visualidade e movimento. Em seguida, analisa 
alguns filmes, que utilizaram de maneira extraordinária a música. Diferente do que aqui se 
propõe, temas e filmes são todos analisados de forma semelhante, isto é, os primeiros 
estudados em relação à sua disposição nestes últimos, na medida em que se inserem no 
desenvolvimento narrativo das obras. O fato de se acompanhar a linha dramática, pode-se 
constatar então, oferece uma possibilidade de visão diacrônica privilegiada. Isto quer dizer 
que percebe-se melhor como o filme é pontuado musicalmente. Por outro lado, deve-se 
levar em consideração o caráter da cinematografia em questão e a amplitude de uso do 
recurso musical.
Em virtude da 2a. Grande Guerra, o mercado norte-americano de música incidental, 
a partir da década de 1940, recebeu uma imensa leva de compositores e intérpretes 
europeus. Músicos, então, que, do outro lado do Atlântico, estariam produzindo música 
séria para concerto, foram incorporados pela indústria do cinema e passaram a musicar os 
filmes em uma perspectiva sobretudo vinculada à ópera e à música programática. Falar do 
cinema sonoro clássico é então falar de filmes em que a música é, em ampla medida, 
ingrediente estrutural. Boa parte das costuras, digressões e transformações na narrativa 
estão pautadas também musicalmente. Ao se considerar, portanto, o cinema brasileiro 
recente como foco, deve-se levar em conta que, historicamente, não se constituiu uma 
tradição da música incidental em nosso cinema. Resultado disso é que o uso extraordinário 
da música em nossos filmes é de tal forma exceção que dificilmente pode-se falar de obras
-  em nosso caso, por exemplo, relativas ao sertão -  em que se têm, combinadas, inovações 
de roteiro, fotografia e/ou diálogos, entre outras possíveis, e um uso criativo ou incomum
101 GORBMAN, Cláudia, op. cit. p. 3, 17.
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da trilha102. Conseqüência disso também é que, ao analisar nossos filmes, deve-se ter, pois, 
um outro horizonte metodológico em que a música atua narrativamente mais em termos 
intertextuais do que estruturais103 ou, em outras palavras, deve-se considerar que não há 
historicamente, no cinema brasileiro, o uso da música como elemento narrativo, de forma 
que esta esteja atrelada ao roteiro e à construção diegética. As trilhas brasileiras têm se 
valido deste modo de códigos musicais mais facilmente interpretados no âmbito de nossa 
cultura: as canções populares.
Outro dado importante em termos de opção metodológica é que, uma vez que cada 
um dos três filmes analisados faz um diferente uso do recurso musical, não devem, 
portanto, ser analisados sob o mesmo prisma. Há que se respeitar as peculiaridades destes, 
adaptando assim as abordagens para cada caso. Deste modo, a obra que mais se aproxima 
de um uso da música tal como no cinema clássico é, sem dúvida, Central do Brasil. A 
abundância de inserções musicais no filme, assim como a qualidade destas, revela a 
adequação da análise ao modelo desenvolvido por Ney Carrasco104. Investigar a lógica de 
acúmulo das associações áudio/visuais a cada inserção musical é um caminho, pois, para a 
compreensão de como são criados e consumidos códigos musicais cinemáticos.
Já em Baile Perfumado, por exemplo, ocorre quase a negação do padrão tradicional 
de trilha. Não se ouvem os timbres orquestrais, as inserções são rarefeitas e, por outro lado, 
uma vez em curso, superam a percepção dos outros elementos audiovisuais. Necessita-se, 
portanto, de uma metodologia que realce os dados intertextuais abundantes tanto nas 
imagens como na música. A concentração em determinadas cenas ou seqüências -  tidas 
como representativas dos procedimentos estéticos no filme como um todo -  facilita a 
compreensão das significações “escorregadias” e dos “empréstimos” semânticos. Por outro 
lado, a discussão de contextos paralelos ao filme em si -  como, por exemplo, no âmbito da 
música popular -  é fundamental para problematizar os constantes meta-comentários 
presentes no longa-metragem.
Abril Despedaçado, por sua vez, concilia peculiaridades de ambos. Apesar de sua 
trilha apresentar uma sonoridade cosmopolita, discreta e, grosso modo, insípida como
102 Esta é a tese defendida por João Máximo em seu livro sobre o tema. Ver MÁXIMO. João. A música do 
cinema: os 100primeiros anos. Rio de Janeiro: Rocco. 2003.
103 De acordo com a opinião de Ismail Xavier em comunicação pessoal realizada em 18/03/2004.
104 CARRASCO, Ney. op. cit
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contribuição renovadora, o modo de inserção da música resulta em associações poéticas, 
alegóricas. A disposição bastante espaçada dos temas e a intensa reiteração têm como 
conseqüência efeitos dramáticos mais pronunciados. De modo a enfatizar a dimensão 
psicológica e interior dos personagens, os aspectos sonoros são tratados em Abril 
Despedaçado de modo conotativo, isto é, sob uma perspectiva simbólica. A música é, 
portanto, ela mesma um dos símbolos a serem decifrados neste sertão purgatório. Analisar 
individualmente o uso e disposição de cada tema no filme parece ser assim um bom 
enfoque diante de tais peculiaridades. Há poucos temas e poucas variações; o sentido do 
leitmotif também não se aplica de modo direto, pois os temas não acompanham 
musicalmente a evolução dramática dos personagens ou de algum aspecto específico do 
enredo. As trilhas são mais estáticas neste sentido e não se desdobram conjuntamente com 
o restante dos aspectos cinemáticos, mas enfatizam, reiteram e, principalmente, conectam 
acontecimentos, criando assim associações no enredo que, de outra maneira, não 
ocorreriam. A análise relativamente isolada dos temas permite justamente a percepção 
ampliada desse tipo de associações.
Serão também utilizados -  a título de referência e estudo isolado dos temas -  as 
gravações em CD das trilhas sonoras originais. As circunstâncias das músicas nos filmes 
(quando estas se fundem ao tratamento sonoro das cenas) não serão assim deixadas de lado. 
As gravações serão utilizadas analogamente a uma lupa, para perceber detalhes, ou ainda, 
tal como uma consulta ao roteiro, que de modo algum substitui a fruição do produto final. 
Deste modo, será dada prioridade aos temas principais, ou seja, àqueles mais intensamente 
reiterados e, conseqüentemente, mais caros à narrativa como um todo.
Outro fator que será considerado, a partir das gravações das trilhas, será o próprio 
título das peças, pois muitas vezes é assim que o próprio compositor expõe seu projeto de 
associações musicais-dramáticas. Isto, em conjunto com a análise da peça e seu uso no 
filme, pode facilitar a compreensão de como a significação dos temas vai se incorporando 
aos personagens, fatos ou mesmo ao drama de um modo geral. Ou ainda, pode revelar em 
alguma medida qual o propósito dramático investido em cada composição. Entretanto, a 
palavra final em relação a isto, deve ser dada pela análise e não pela versão possivelmente 
intuitiva do autor da obra musical.
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Quando necessária, a análise propriamente musical dos temas será feita a partir da 
observação dos seguintes parâmetros105:
a) Altura106:
• Qual a tonalidade de cada tema e como isso é trabalhado na trilha?
• Quais as escalas utilizadas?
• Há códigos culturais musicais ou cinemáticos envolvidos?
• Há modulações em um mesmo tema? Em que momento?
• Como se dá o tratamento melódico em geral e como este influencia o 
desenvolvimento dramático do filme?
b) Duração:
• Qual o compasso?
• Como se dão as variações de andamento e agógica?
• Há códigos culturais musicais ou cinemáticos envolvidos?
• Como se dá o tratamento rítmico em geral e como este influencia o 
desenvolvimento dramático do filme?
c) Timbre:
• Como se dá a instrumentação?
• Algo se revela pelo caráter da orquestração?
• Há códigos culturais musicais ou cinemáticos envolvidos?
• Como se dá o tratamento tímbrico em geral e como este influencia o 
desenvolvimento dramático do filme ?
105 A ordem é aleatória. Não há uma hierarquia em questão. Cada caso suscitará a análise mais aprofundada de 
alguns parâmetros em detrimento de outros.
106 Discutir a organização das alturas em relação a este ou qualquer outro tema do filme implica assumir que 
se está usando um instrumental talvez ineficiente para a compreensão da música em um sentido audiovisual. 
Em muitos momentos, há efeitos, sonoridades. atmosferas e a compreensão de como operam não pode se 
limitar à sua notação ou a fatores formais analisáveis a partir da teoria musical tradicional. Não se quer 
também utilizar nem desenvolver um instrumental mais sofisticado neste sentido, pois deslocaria o foco do
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d) Textura:
• Há malhas polifônicas9
• Como as diferentes linhas interagem?
• Há melodia acompanhada ou monofonia?
• Há códigos culturais musicais ou cinemáticos envolvidos?
• Como se dá o tratamento da textura em geral e como este influencia o 
desenvolvimento dramático do filme?
e) Harmonia:
• Que tipo de linguagem harmônica está em questão?
• Como são desenvolvidos os conceitos de tensão e repouso em relação ao 
conteúdo dramático do filme?
• Há códigos culturais musicais ou cinemáticos envolvidos?
• Como se dá o tratamento harmônico em geral e como este influencia o 
desenvolvimento dramático do filme?
f) Intensidade
• As variações dinâmicas chegam a produzir algum efeito narrativo?
• Há variações de intensidade entre o surgimento de um tema e outro no 
filme? Como elas se dão?
• Há códigos culturais musicais ou cinemáticos envolvidos?
• Como se dá o tratamento da intensidade em geral e como este influencia 
o desenvolvimento dramático do filme?
Entretanto ao analisar a música em seus dados propriamente sonoros, um problema 
nos é colocado: O que está em jogo? A sintaxe musical envolvida ou os afetos dela 
decorrentes? Afinal pode-se tentar entender a intersemiose da trilha com o filme, sob um 
ponto de vista estrito à linguagem musical, sem necessariamente discutir conseqüências que 
a transcendem. Isto não seria de todo insensato se considerarmos que, ao falarmos em
que aqui é preciso indagar: como os parâmetros musicais/sonoros são utilizados tendo em vista efeitos
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afetos, fazemos referência a toda uma tradição dos afetos musicais, que de modo algum 
queremos discutir, mas que nos compromete a ir além dos aspectos materiais e acústicos na 
análise musical. Não se pode negar também que, no terreno da musicologia tradicional, a 
idéia de relacionar estruturas musicais e imagens parece metodologicamente insustentável. 
Michel Chion comenta em seu Le Poème Symphonique et la Musique à Programme que
um analista como Jean Barraqué consegue escrever um exaustivo ensaio sobre La Mer, onde 
todos os detalhes da peça são esmiuçados, sem entretanto se perguntar, em nenhum momento, 
porque a obra se chama La Mer e sem se referir jamais ao célebre quadro de Hokusai em que 
Debussy sabidamente se inspirou10'.
Os pormenores musicais servirão apenas para lançar luz sobre algo que não pode ser 
vislumbrado de outra forma. Há uma gramática específica em jogo e em relação a esta não 
podemos deixar de nos aprofundar. Teremos portanto um trabalho metódico com a música 
que, por outro lado, não teremos em relação à linguagem visual. Será somente uma opção 
para que se suscitem mais questões pertinentes ao enfoque proposto.
2.6 Central do Brasil (Walter Salles, 1997)
A película narra a trajetória de Josué que, tendo perdido sua mãe atropelada e 
encontrando-se absolutamente sozinho no Rio de Janeiro frenético e áspero da estação 
Central do Brasil, acaba se envolvendo com Dora, senhora de meia-idade “cafajeste- 
matemal”108, que, mesmo considerando o menino como mercadoria de início, condói-se 
com sua busca pelo pai e o acompanha em uma viagem pelo sertão baiano ainda por eles 
desconhecido.
dramáticos?
10 Essa é uma citação livre de Chion feita por Arlindo Machado. Ver MACHADO. Arlindo. Da sinestesia. ou 
a visualização da música. Cinemais: revista de cinema e outras questões audiovisuais, Rio de Janeiro, no. 14, 
p. 58-59, nov./dez. 1998. Ver também CHION, Michel. Le Poème Symphonique et la Musique à 
Programme. Paris. FayarcL 1993.
108 Expressão utilizada por Ivana Bentes em uma resenha do filme para a revista BRAVO!. Ver Bentes. Ivana. 
O sertão romântico dos exilados. Revista BRAVO!. São Paulo. no. 6. ano 1. p. 89. março 1998.
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Com fotografia de Walter Carvalho, roteiro de Marcos Bemstein, João E. Carneiro e 
Walter Salles e música de Antônio Pinto e Jacques Morelenbaum, Central do Brasil aborda 
uma variedade de temas remetendo a importantes películas que tratam da problemática do 
sertão. Vale citar alguns pontos comuns: a epopéia trágica do retirante (Vidas Secas, Nelson 
Pereira dos Santos, 1963); o road-movie que mostra a transformação dos personagens à 
medida em que estes se deslocam por diferentes paisagens {Bye Bye Brasil, Cacá Diegues, 
1979); a religiosidade popular como símbolo iconográfico e sonoro de uma identidade 
regional (Deus e o Diabo na Terra do Sol, Glauber Rocha, 1964). Central do Brasil tem, 
contudo, diferente destas referências mais imediatas, parentesco com as representações -  
literárias, iconográficas, musicais e, obviamente, cinematográficas -  do sertão como 
“paraíso”109.
Apesar de nem o sertão, nem o nordeste serem o cerne deste filme, imagem, som e 
música convergem para a representação da região, de forma que caracterizam paisagem e 
cultura locais utilizando-se de associações audiovisuais consagradas. Entretanto, como 
grande parte das produções recentes, não se retrata um sertão insuportável, sem-lei, cruel. 
Trata-se agora de um sertão idealizado, locos das virtudes, alcançado por meio de um 
trajeto de experiências purgativas, do seio do caos carioca à sinceridade dos fiéis na 
procissão. Há portanto um crescendo contínuo de sentimento e afetividade -  representado 
tanto pelos aspectos sonoros como visuais -  que se desenvolverá a partir da distância em 
relação à grande urbe e a proximidade com o sertão. A intensidade emotiva é pautada pelo 
caráter telúrico que gradualmente vence o urbano. Mais uma vez, resgatando o enfoque 
cinemanovista, a busca de uma essência nacional passa pela perspectiva do arcaico, do país 
pré-modemo, longe das capitais e dos avanços tecnológicos. Ao aproximar-se do despojo, 
as questões humanas ficam mais evidentes e, no caso de Central do Brasil, o sertão é 
disposto no sentido da abdicação do mundano: a romaria e a procissão que contextualizam 
a chegada dos protagonistas ao universo sertanejo são, senão o sinal, a ênfase que marca a 
ruptura para um outro sistema simbólico. Tanto imagem como som e música serão 
utilizados a fim de narrar a influência do ambiente nos personagens.
109 OLIVEIRA. Lúcia Lippi. A conquista do espaço: sertão e fronteira no pensamento brasileiro. In: História, 
Ciências, Saúde: Manguinhos, v. 1, no. 1. Rio de Janeiro: Fundação Oswaldo Cruz. Casa de Oswaldo Cruz, 
1997. p. 200.
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Dora e Josué adentram um ambiente em que, ao invés da morte cruel (o assassinato 
do pequeno assaltante e o atropelamento da mãe do menino no Rio de Janeiro), há a 
religiosidade abnegada, a opção ética e mística à revolta violenta frente ao mesmo dilema: a 
miséria. Se compararmos a Deus e o Diabo, em que mesmo o santo Sebastião, ícone 
religioso da película, assassina e é assassinado, o longa de Salles opta por caminhos mais 
romantizados, preferindo a idéia da transcendência. Dora, ao buscar por Josué no meio da 
procissão, acaba por entrar em uma “casa dos milagres” e experimenta um delírio/êxtase 
bem caracterizado pelo giro concêntrico de câmara (cinemanovista) e os efeitos de som 
(nos raros momentos de som não-naturalista). Essa cena, como ápice de uma transmutação 
que resultará em uma conciliação quando Dora acordar no colo do menino no dia seguinte, 
marca a interferência do ambiente nas personagens. Seria como dizer que não há como 
passar por aquilo e permanecer o mesmo. Há um acréscimo de ser, conseqüência de uma 
experiência máxima, que para nós é sobretudo estética e, para Dora e Josué, no que parece 
indicar a diegese, espiritual.
2.6.1 A música e a imagem
A análise de Central do Brasil se debruça sobre a hipótese de que o percurso entre 
sudeste/urbano/decadente e o sertão/telúrico/virtuoso é representado musicalmente, 
sobretudo, pelo emprego de códigos musicais culturais que, devido à sua disposição no 
filme, produzem pontuações importantes no movimento identitário e emocional. Por outro 
lado, há um uso constante de código musical cinemático, que se evidencia tanto pelas 
sonoridades, quanto pelo modo de inserção da música no filme. Basicamente há dois temas 
principais sobre os quais é erguida toda trilha, não obstante a presença ocasional de outros 
com menor relevância para a narrativa como um todo. Portanto, restringiremos o foco em 
como se dá o intercâmbio de significados entre os aspectos melódicos, rítmicos, tímbricos e 
harmônicos dos dois temas e os aspectos narrativos e imagéticos de Central do Brasil.
Um primeiro tema “Central do Brasil”, que surge já na primeira cena, associado à 
rotina fatigante da multidão no embarque/desembarque nos trens, soa como uma pequena
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peça minimalista110, reiterativa. Seu caráter singelo irá acompanhar toda a película, 
ressuscitando e ressignificando o drama urbano/contemporâneo ao qual foi inicialmente 
associado. E uma melodia em modo menor executada ao piano, construída sobre um 
motivo constituído por apenas dois acordes arpejados. Oscila-se assim entre Am e F com 
uma mínima variação de altura, configurando uma circularidade melódica (lá, dó, lá, mi/ lá, 
dó, lá, fá) e rítmica (pausa de colcheia, colcheia, semínima pontuada, sempre se repetindo 
em compasso quaternário) que repercutirá na interpretação do universo de Dora, de modo 
que boa parte do caráter deste é contada pela música -  ver exemplo 1. A circularidade 
musical pode de certa forma servir como metáfora da experiência dos personagens:
Josué [...], que descobre, na obsessão de reencontrar o pai, o sertão, a fome, a mentira, a 
desilusão, o afeto e a amizade [...] Dora, a mulher cética amarga, duvidosa, que redescobre, 
longe do massacre urbano, algo de maternal e vital111.
Correndo assim os riscos da subjetividade na interpretação dos afetos musicais, 
pode-se indagar, considerando que os elementos sonoros deste tema interagem com as 
questões diegéticas fundamentais do filme: Que representação é essa que a música ajuda a 
construir?
Simplicidade, singeleza? Dois acordes e quatro notas em um motivo cíclico; a 
simplicidade das pessoas comuns, anônimas. Repetição? Apenas um mesmo padrão 
rítmico/melódico que só tem sua monotonia suavizada por algumas variações dinâmicas, 
um ocasional contraponto de cordas e um pequeno desenvolvimento que em poucos 
momentos é ouvido; a agonia do cotidiano mecânico. Melancolia? 0  modo menor, o tipo de 
encadeamento harmônico; mas também as associações: o ônibus que parte com o último 
dinheiro que lhes restava, a frustração de Josué ao não encontrar seu pai em sua suposta 
casa. Interessante notar que, embora esteja relacionado a uma localização espacial, o
110 “A repetição incessante de um material com pulsação imutáveL ou o prolongamento de notas isoladas, o 
phasing dos ritmos, o processo de adição de pequenas células de motivos, o uso de harmonias simples, tonais 
ou modais, e a exploração de timbres isolados são algumas das técnicas minimalistas. [...] O minimalismo, 
com sua rejeição da crescente complexidade que marcou a maior parte da música ocidental desde os anos 
1600. representa um afastamento do que se entende habitualmente por desenvolvimento da vanguarda [...]
também levou a uma maior aproximação de parte da música séria com a música popular e o rock”. Ver 
MINIMALISMO. In: Dicionário Grove de música: edição concisa. Editado por Stanley Sadie.Rio de 
Janeiro: Jorge Zahar Editor, 1994, p. 607-608.
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sudeste urbano, os aspectos musicais em si de “Central do Brasil” (o estilo minimalista por 
exemplo) são de caráter cosmopolita112. Mesmo o timbre do piano é uma sonoridade já 
naturalizada em trilhas ocidentais -  como a própria música orquestral, que não é mais 
índice de europeidade -  ou seja, este tema não traz em si mesmo uma identidade musical, 
um local de fala. De fato, como estrutura musical mais recorrentemente ouvida, acaba 
sendo responsável, no desfecho do filme, pela evocação de muitos fenômenos que foram a 
ele agregados ao longo da narrativa. É como trazer as lembranças da viagem, de todo 
histórico emocional vivenciado pelos protagonistas. É muito diferente, portanto, avaliá-lo 
no início e no final de Central do Brasil -  considerando que há um valor que se agregou à 
música, tal como um trajeto inverso ao valor agregado teorizado por Chion. A cada cena, 
que se considere expressiva, a trilha deve ser analisada em conjunto com o 
desenvolvimento global do enredo, o que a música já pode comunicar e o que ela ainda não 
pode, tal como uma escultura que, à medida que vai sendo modelada, vai se tornando 
visível.
Exemplo 1: “Central do Brasil” (Antônio Pinto):
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O segundo tema mais importante então, em um caminho oposto ao primeiro, utiliza 
a codificação prévia na cultura que por sua vez agrega valor ao filme. Este não é um tema 
originalmente escrito para o filme, mas uma peça escrita pelo compositor pernambucano
111 BENTES. Ivana. loc. cit.
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Capiba chamada Toada e desafio. Originalmente composta para o Quinteto Armorial como 
uma contribuição ao movimento de mesmo nome, Toada é uma peça de características 
claramente modais, tal como explicado na nota 83, que evoca, por seu caráter escalar 
mesmo, o sertão nordestino113. Junto a esse significado cultural, deve se levar em conta o 
uso reiterado desse material sonoro na produção audiovisual brasileira desde as primeiras 
realizações ainda na década de 1920, que teve, como conseqüência, a disponibilização de 
um repertório particular de associações audiovisuais.
Exemplo 2: “Toada e Desafio” (Capiba)
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112 É só citar algum dos filmes de grande audiência que contam com a música do compositor minimalista 
Phillip Glass. como por exemplo. As Horas (Stephen Daldry. 2002).
113 Em relação a acentos étnicos nas escalas, ver WISNIK, op. cit p. 71, 72.
A trilha de Central do Brasil, diferente de Baile Perfumado e Abril Despedaçado, 
lança mão do recurso musical tal como comumente empregado no cinema sonoro narrativo 
clássico. Há um uso constante da música no filme, de modo que dificilmente há cinco 
minutos sem a audição de um tema. No entanto, há apenas um “primeiro plano musical” -  
isto é, música ouvida sem nenhuma interferência de som diegético -  em toda a película. A 
música, com esta única exceção, é sempre ouvida como fundo, integrada aos demais sons 
diegéticos. Quando há um ambiente mais silencioso -  como quando Dora e Josué viajam 
pelo sertão -  a trilha fica mais aparente e conseqüentemente tem seu efeito narrativo 
ampliado. Isso, no entanto, é conseqüência de características sonoras da própria diegese, ou 
melhor, de um uso criativo do som e não produto de uma interferência narrativa 
especificamente musical. A música se coloca aqui em seu papel estrutural, como parte da 
linguagem cinematográfica. Portanto, ela acompanha de modo “consonante” a evolução das 
imagens, sons, ruídos e diálogos. Esta “consonância” quer dizer aqui que a música não 
produz uma outra versão das imagens. Ela reforça, complementa, enfatiza algum detalhe, 
antecipa ou rememora, mas nunca deixa de estar subordinada ao sentido imagético. A 
trilha, como é normal acontecer, em alguns momentos guia a interpretação das imagens de 
um modo mais evidente, porém nunca sobrepuja as imagens, isto é, a ponto de, na ausência 
da primeira, haver a subtração do significado fundamental de uma determinada cena.
Assim como em Abril Despedaçado, a linguagem musical não é um fator 
insubstituível, afinal, mais do que o sentido cultural, faz-se uso de código musical 
cinemático. Deste modo, poderia até se alterar elementos inerentes à música, visto que, uma
vez preservada a natureza da inserção e disposição desta na película, não haveria expressivo 
deslocamento do sentido global do filme. Isto não significa desmerecer o trabalho do 
compositor nem do diretor, mas sim assumir que, neste caso, a música comunica 
principalmente por meio de fatores extrínsecos à linguagem sonora, por meio associativo, o 
que faz com que esta trilha tenda a uma inserção musical estrutural. Também é importante 
ressaltar que qualquer estética musical traz inevitavelmente consigo um significado 
cultural, mesmo que já vulgarizada no âmbito da gramática da música incidental.
Entretanto, há de fato em Central do Brasil um uso singular de código musical 
cultural, normalmente exceção em trilhas de caráter mais tradicional e de inserção discreta, 
como é exatamente o caso desta. Possivelmente, a representação musical do sertão na 
cultura, ou seja, o repertório musical previamente associado ao tema -  e isso fica mais claro 
na análise de Baile Perfumado -  tem a força suficiente para que determinados elementos, 
principalmente de caráter tímbrico e escalar, soem “naturais” quando sobrepostos a 
imagens consagradas. Ao se sobrepor a paisagens já imantadas de associações e vínculos 
culturais, a música incidental em seu modelo mais naturalizado não soa tão coerente, dada a 
intensa e inevitável intertextualidade em relação à cinematografia e produção musical 
extensas. Esta intertextualidade não tem, contudo, um papel de destaque aqui. Tal qual a 
trilha como um todo, essas referências são dispostas como fundo e têm a mera função de 
“costurar” a narrativa. A discrição permite, por outro lado, uma sobre-utilização de entradas 
musicais -  fato pouco comum se tomarmos como referencial a maior parte das produções 
nacionais recentes -  o que permite, muito mais que em Abril Despedaçado, uma 
acumulação de sentido associativo para os temas reiterados no decurso do longa metragem. 
Deste modo, faz-se mais proveitoso analisar a produção de Walter Salles a partir do 
acompanhamento do desenvolvimento da diegese.
2.6.2 O filme e a trilha
Central tem seu início com a primeira audição de “Central do Brasil” (Antônio 
Pinto). É, sem dúvida, o tema principal do filme -  o primeiro e o último a ser ouvido -  e 
que terá maior acumulação de sentido associativo. Vê-se a multidão entrando e saindo dos
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trens, tal como uma massa humana amorfa. Esse efeito de impessoalidade, de solidão em 
meio ao acotovelamento é conferido pelo espectro de cores e, principalmente, pelo 
tratamento visual conferido pela limitada profundidade de campo. Houve, pois, um projeto 
estético consciente das possibilidades expressivas de imagem e som.
A primeira parte do filme, urbana, foi pensada para transmitir uma sensação de claustrofobia.
Os rostos dos depoimentos são vistos em tele. Atrás deles o fluxo de pessoas na Central ê 
continuo, desumanizado, artérias da estação. As locações exteriores (prédio e casa de Dora, 
de Irene e de Yolanda) são uma extensão deste mesmo universo, dando uma sensação de "huis 
cios" ao início do filme. É como se não houvesse possibilidade para Dora de escapar deste 
círculo vicioso, ou como se Josué não pudesse sobreviver a ele. Rimas visuais (vagão de 
trem/corredor de prédio de Dora e exterior de trem/prédio de Yolanda) reforçam esta 
impressão. Não há horizonte neste mundo, não há céu, apenas a presença constante do 
concreto. Um certo monocromatismo (declinação de tons ocres, beges, cinzas ou marrons) 
marca esta parte de "Central do Brasil"114.
Neste ambiente atordoante, de pouca visibilidade e coloração, as intervenções 
musicais têm de certa forma alguma correspondência com a visualidade. As texturas são 
densas e percebe-se uma inclinação para as sonoridades mais tensas e para o uso -  ainda 
que comedido -  de dissonâncias. O que há em comum entre os temas associados a esta 
parte urbana de Central do Brasil é o caráter mais literal, mais mimético em relação às 
imagens, com a ressalva do tema homônimo ao filme, inteiramente subjetivo. A próxima 
intervenção musical, ouvida após menos de um minuto da primeira, demonstra isso muito 
bem.
Ouve-se “O Trem” assim que aparecem os créditos iniciais. Como o título do 
compositor indica, vêem-se imagens de trens na Estação Central do Brasil. As portas se 
abrem e fecham, as pessoas entram e saem, milhares de corpos sem rosto em movimentos 
mecânicos e repetitivos. Os recursos musicais utilizados para reforçar este caráter são o 
ostinato115 e a textura polifonica. A repetição de um pequeno motivo alude não só à
114 CENTRAL DO BRASIL. A imagem e o som: alguns conceitos do filme. Disponível em: 
http://www.centraldobrasil.com.br/fr_sin_p.htm. Acesso em 27/06/2004.
115 “Termo que se refere à repetição de um padrão musical por muitas vezes sucessivas. Um ostinato melódico 
pode ocorrer no baixo [...], como melodia numa voz superior ou simplesmente como uma sucessão de 
alturas repetidas [...]. A progressão de um acorde constantemente repetido produz um ostinato harmônico,
53
engrenagem da máquina, mas à rotina tonitruante da urbe. Isso difere o significado deste 
tema em relação a peças que utilizam recursos semelhantes como, por exemplo, o 
Trenzinho Caipira de Heitor Villa-Lobos. Se nesta há um caráter bucólico e rural, “O 
Trem” se encontra associado à melancolia daquele mundo monocromático e massificado. É 
um tema composto em modo dórico em que cada instrumento executa padrões individuais 
sucessivamente. Primeiramente, ouve-se piano e cello em uníssono executando o ostinato 
rítmico e melódico que caracterizará a peça. Em seguida entram, em contraponto, violinos e 
violas em uníssono e contrabaixos. Estes então executando uma forma de onomatopéia do 
movimento do trem extensamente encontrada na literatura musical nacionalista sobretudo -  
colcheias em staccato e em contratempo dentro de um padrão binário. A polifonia é assim 
uma boa metáfora musical da solidão em meio à multidão. Cada um toma seu rumo -  várias 
melodias simultâneas -  no entanto os caminhos não se cruzam -  o aspecto sonoro 
horizontal em que as vozes coexistem, mas não se misturam.
O modo de inserção da música no filme não permite, contudo, que se alcance uma 
audição mais minuciosa. Aliás, a própria percepção da malha polifõnica se encontra 
obscurecida pelo burburinho do trem e das milhares de pessoas em constante movimento. 
Há conseqüências narrativas, no entanto, decorrentes destas opções de textura, andamento e 
desenho melódico. Estes dados -  como se pode rapidamente constatar ao se assistir duas ou 
mais vezes à seqüência -  são importantes, embora não se os perceba de modo consciente. 
Tem-se sim a noção do efeito da sonoridade como um todo. Cabem assim mais algumas 
observações sobre o caráter da escuta musical no cinema.
A questão da sonoridade, em música, é complexa e polêmica. Em princípio, a música trabalha 
com sons. Logo, tudo o que se faz em música pode ser entendido como sonoridade. Todavia, o 
termo ‘sonoridade’pode ser tomado em outra acepção, como um aspecto da música distinto e 
complementar ao de 'estrutura'. O aspecto estrutural da música engloba os fatores de 
organização do material sonoro: melodia, harmonia, ritmo etc. [...] Em um grau maior ou 
menor, todos somos capazes de ouvir e registrar aspectos estruturais. O exemplo mais simples 
é o da memorização de uma linha melódica. [...] Essa relação que todo e qualquer ouvinte 
estabelece com a música se dá no nível da sonoridade. Toda estrutura musical manifesta-se e é
como na Berceuse de Chopin, enquanto um ostinato rítmico ocorre no Bolero de Ravel”. OSTINATO. In: 
Dicionário Grove de música: edição concisa. Editado por Stanley Sadie. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Editor.
1994, p. 687.
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percebida como sonoridade. O impacto imediato do som sobre a nossa percepção ocorre em 
um nível que antecede à compreensão intelectual. [...] Em um sistema complexo, como o 
audiovisual, em que a música é apenas parte do conjunto de informações, esta questão é de 
especial importância. [...] Não é possível esperar que o espectador acompanhe as diversas 
vozes de um contraponto intrincado. [...] O contraponto complexo é ouvido, mas não por sua 
complexidade polifônica. A textura contrapontística, a densidade, a variedade timbrística, o 
andamento, a atividade rítmica serão muito mais significativos para a composição audiovisual 
do que o conteúdo contrapontístico propriamente dito. Resumidamente, as características 
sonoras da construção polifônica são mais imediatas do que a organização interna do 
material musical, logo, elas são primordiais para o resultado da composição audiovisual116.
Pode-se dizer então que, embora o trajeto urbano de Josué e Dora seja caracterizado 
por uma complexidade musical de tramas polifônicas e harmonias arrojadas, a percepção 
destes elementos no conjunto audiovisual é reduzida ora pelos ruídos diegéticos -  que 
comprometem a sutileza das sonoridades envolvidas -  ora pela demanda cognitiva das 
imagens. Enfim, se o que está em pauta é o sentido musical no filme, não adianta realizar 
uma “dissecação” da estrutura -  de certa forma esmaecida pelo privilégio do contexto -  
pois apenas os dados estruturais mais imediatamente percebidos estabelecerão uma 
comunicação audiovisual efetiva. Especialmente em temas mais sofisticados -  que, neste 
filme, se encontram associados à cidade -  os efeitos de sonoridade são muito mais 
relevantes que a percepção estrutural.
Poucos instantes depois de ditar uma carta a Dora destinada a Jesus, o pai do 
menino, Ana, mãe e única referência de Josué no Rio de Janeiro, é atropelada por um 
ônibus em frente à Estação. Ouve-se como fundo o que parece ser, pelos traços melódicos e 
harmônicos, uma variação de “Central do Brasil” . À medida que o desastre se aproxima há 
um rápido crescendo e o emprego de clusters na harmonia. No entanto, os sons mais 
marcantes são o ronco do motor do ônibus e a conseqüente freada. O menino assiste a tudo 
e mareja os olhos, a música volta então, porém ainda discreta. Josué se vê sozinho, 
abandonado e a noite chega rapidamente. Com a imagem do menino sentado, acuado em 
meio à solidão inesperada, ouvem-se efeitos musicais quase imperceptíveis como 
harmônicos realizados pelos instrumentos de corda. A música se faz mais aparente quando,
116 CARRASCO. Ney. Sygkhronos: a formação da poética musical do cinema. São Paulo: Via Lettera:
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no dia seguinte, o menino se dirige à Dora, que acompanha, insensível, seu drama. Antônio 
Pinto alcunhou o tema de “Sai Pirralho”, o que dá a entender que se refere à “deixa” para a 
entrada da música. Josué quer -  choroso porém contido -  mandar uma carta para o pai. A 
“escrevedora” sabe que ele não tem o dinheiro e o expulsa de sua mesa. O tema entra neste 
momento e passa a se desenvolver em conjunto com a diegese. Há nele pelo menos duas 
partes acusticamente contrastantes. A primeira divide-se em uma melodia sinuosa na escala 
de lá menor harmônica -  em que são enfatizados alguns intervalos dissonantes -  e uma 
breve sensação de relaxamento causada por uma passagem pelo campo harmônico modal 
de mi dórico. Há então uma “ponte” para a volta da primeira parte -  ouvida quando Josué 
mira furioso/suplicante Dora pela janela do trem. Quando há a reexposição, tem-se a 
imagem de Josué do lado de fora do trem correndo em desespero. Chega a parecer o efeito 
de uma câmera subjetiva, isto é, tem-se a sensação do campo visual de Dora, imóvel a 
observar o desconcerto de Josué. Esta ponte traz dissonâncias harmônicas ainda mais fortes, 
o que enfatiza a posição de frieza de Dora diante da tragédia à sua frente. Isto dá início a 
um incremento da densidade poética na interação da música com a narrativa como um todo. 
O segundo motivo que surge, em Si bemol maior, tem características harmônico-melódicas 
que, dentro do contexto musical em questão, dão a sensação de um repouso mais 
prolongado. Josué, tendo encontrado uma imagem de Nossa Senhora -  signo que lhe é 
familiar -  faz sua prece. A música pontua a primeira de uma série de aparições de símbolos 
da religiosidade popular. Por outro lado, este tema revela parentesco com o miniaturismo 
romântico do século dezenove, isto é, mostra-se concentrado e sintético, com pouca 
reiteração ou ênfase em dados não essenciais. Curiosamente, em relação à economia de 
recursos de “Central do Brasil”, soa algo exagerado, pesado. Toma-se assim perceptível a 
composição a duas mãos. Antônio Pinto assina “Central do Brasil” enquanto Jaques 
Morelenbaum é responsável por “Sai Pirralho”. Porém isto não importa, mais relevante é a 
relação de contrastes musicais que vão sendo construídos de forma análoga ao tratamento 
visual.
O mesmo “Sai Pirralho” é ouvido quando, no outro dia, Dora leva Josué para sua 
casa. Seu objetivo é, contudo, vendê-lo para traficantes de menores, fato que se realiza em 
seguida. Porém, quando Irene, sua amiga confidente, descobre o ocorrido, alerta-a sobre o
Fapesp, 2003, p. 175-176.
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perigo que o menino corre. A preocupação de Dora, arrependida, revela-se então pelos 
elementos de imagem e som presentes na seqüência em que passa uma noite em claro. O 
forte ruído dos vagões conjuga-se com o reflexo tremido no teto das luzes do trem, quando 
este passa em frente ao prédio. Tem-se mais uma vez o ponto de vista -  e também, agora, 
algo como o ponto de audição -  de Dora. O tema que se ouve então tem alguma 
semelhança com as sonoridades da música serial117. Muito mais que no anterior, neste a 
trama contrapontística é ainda mais complexa e as sonoridades podem ser avaliadas como 
tensas e dissonantes, aliás pode-se considerá-las como o auge da instabilidade musical no 
filme. Sugerindo, portanto, o conflito interno da personagem, “Insônia” (Jaques 
Morelenbaum) contribui para que se perceba a força da influência de Josué sobre Dora. Nas 
cenas seguintes, isso fica mais evidente: ela se arrisca, toma-o de volta, deixa sua vida para 
trás e parte para levá-lo de encontro ao pai.
Dora -  ao mesmo tempo fugindo do passado e dos traficantes que irão em seu 
encalço -  e Josué -  na busca de suas origens genéticas -  iniciam, ao embarcarem no Rio 
para Bom Jesus do Norte, uma viagem iniciática, que vai dar outro sentido às suas vidas. 
Esta ruptura é sublinhada pela primeira re-exposição de “Central do Brasil”. Associa-se 
musicalmente, pois, a primeira seqüência, quando os dois eram entre si meros estranhos, ao 
início da (res)sensibilização afetiva de Dora e o (re)encontro de Josué com seus vínculos 
simbólicos mais profundos. De fato, o tema antes associado ao caos urbano, relaciona-se 
agora à descoberta do “Brasil Profundo” ou, em síntese, à (re)descoberta do sertão. Não 
seria equivocado, portanto, associar “Central do Brasil” aos dados imagéticos desse 
primeiro momento do filme. O fimdo desfigurado, as massas fora de foco, a baixa variação 
cromática, ou, em última instância, a dificuldade em se enxergar metaforiza a memória e 
sensibilidade perdidas.
A metrópole como centro é um ponto de convergência que se nutre da fratura da célula
primeira. Somatório de solidões, nela, a convergência é sempre fugaz: não é o centro do
117 “Método de composição em que um ou mais elementos musicais são organizados em uma série fixa. Mais 
comumente. os elementos assim organizados são os doze graus de altura da escala de temperamento igual. 
Esta foi uma técnica introduzida por Schoenberg no início dos anos vinte, e utilizada por ele na maioria de 
suas composições subseqüentes7’. SERIALISMO. In: Dicionário Grove de música: edição concisa. Editado 
por Stanley Sadie. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Editor, 1994, p. 855.
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cosmos, mas do caos das massas em trânsito [...] Os laços de origem do imigrante são 
rompidos, a memória se toma inútil no ambiente estranho118.
Curiosamente, os primeiros planos do filme são em sua maioria de migrantes 
tentando se comunicar com seus laços de origem. Porém, uma vez analfabetos e pobres no 
mundo da tecnologia e do dinheiro, o fazem por intermédio de Dora, que vende este 
trabalho, que aparentemente é a carta, mas provavelmente é mais do que isso -  o resgate do 
passado, da identidade. Ela, porém, não conseguindo perceber a seriedade e a importância 
destes vínculos, rasga-os, coloca-os no lixo, e isto corresponde à forma de se relacionar 
também com suas memórias. Esta seria, pois, uma camada de significação mais profunda 
associada ao tema “Central do Brasil”. Haverá, contudo, uma referência musical mais 
evidente para marcar a entrada nesse campo simbólico e, principalmente, afetivo -  sertão.
“Toada e Desafio” de Capiba se faz ouvir quando Dora revela a Josué sua história 
familiar e, de certo modo, confessa a perda que lhes é comum: “eu tinha a sua idade quando 
ela morreu”. Enfim, o acesso às suas memórias, abafadas pelo seu cotidiano, é catalisado 
pelo aprofundamento de sua relação com o menino, mas não apenas isso. Aspectos 
musicais fortemente associados à cultura sertaneja surgem pela primeira vez. O andamento, 
a organização modal (eólio, dórico), o compasso temário composto, as harmonias que 
ressaltam quintas e oitavas, o padrão rítmico, a composição dos elementos, enfim, permite a 
esta peça evocar o universo simbólico sertanejo. Apenas a primeira parte da peça, que seria 
a “Toada”, será utilizada no filme. O “Desafio”, que conta com maior movimentação 
rítmica e, conseqüentemente, um caráter menos melancólico, provavelmente não faz parte 
do recorte emocional pretendido.
Se o eixo que traduz as manifestações do sertão no campo do teatro e do cinema populares 
está assentado na oposição urbano x rural, campo x cidade, no campo da música ocorre um 
deslocamento importante. Com efeito nesta área predominou a descrição do universo 
interior ano. [...] constrói-se aqui a idéia de um Brasil bucólico e sentimental, vale dizer, 
pacífico e ordeiro119.
118 FIGUEIREDO, Vera Follain. Em busca da terra prometida. Cinemais: revista de cinema e outras questões 
audiovisuais. Rio de Janeiro, no. 15, p. 80, jan./fev. 1999.
119 HEFFNER. Hemani. Miragens do sertão. In: Miragens do sertão: catálogo. [s.l.J: Centro Cultural Banco 
do BrasiL 2003. p. 7.
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A categoria mais específica de sertão como paraíso não parece, entretanto, ser 
comunicada musicalmente. A matriz musical aqui utilizada permite identificar mais um 
regionalismo, uma geografia cultural, do que uma qualificação precisa. Neste sentido, o 
fator tímbrico é extremamente relevante, pois a associação geografia/imaginário/música é 
facilitada pela percepção mais imediata da sonoridade. A ausência neste momento de 
timbres caracteristicamente regionais e o emprego de quinteto de cordas -  que, como já 
discutido, não deixa de ser um timbre já naturalizado -  não desperta maior atenção para 
uma determinada identidade musical. Como código cinemático, por outro lado, pode-se 
facilmente associar este tema a um sentido de ancestralidade, de arcaico, isto é, identificá-lo 
a representações do sertão mais convencionalizadas no cinema brasileiro, e de certo modo 
alinhar o filme de modo geral á temática recorrente no imaginário cinematográfico. Estes 
dados intertextuais estarão, porém, presentes, sobretudo, nas imagens.
Após terem perdido todo o dinheiro que lhes restava, Dora e Josué dão outro rumo à 
sua viagem ao encontrarem César, caminhoneiro evangélico e bonachão, que os ampara e 
oferece carona -  e, por uma estranha coincidência (?), o ator é Othon Bastos, que atuou 
como Corisco em Deus e o Diabo tia Terra do Sol e como o “professor” em O Dragão da 
Maldade contra o Santo Guerreiro. Ouve-se mais uma vez um trecho da “Toada” quando 
os três se encontram pela primeira vez no Caminhão. César então lhe pergunta: “A senhora 
está indo para Bom Jesus para pagar promessa para o menino?” A melodia entra 
exatamente quando é filmado o pára-choque do veículo: “Tudo é força, só Deus é poder”. 
Isto indica o caráter das associações que se vão criando em relação a este tema e, é claro, na 
construção sensível do sertão que se quer representar. A religiosidade, antes vista apenas no 
plano de Josué na rodoviária, vai-se agregando à vivência dos personagens. Mas não se 
trata de retratá-la enquanto terreno da coletividade. O sertão amistoso revela-se nas relações 
humanas. César, tratando o menino como filho, coloca-o, a pedido de Dora, em seu colo 
para dirigir o caminhão. Mais uma vez se ouve “Toada”, porém, pela primeira vez em 
arranjo com timbres caracteristicamente regionais. A sonoridade da rabeca e da viola de dez 
cordas, aliada ao arranjo singelo e ao acompanhamento da viola em ostinato e baixo pedal, 
cria a sensação ainda mais forte de se estar no sertão. De certa forma se nutre uma
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ansiedade em testemunhar o sertão histórico e cinematográfico mais tradicional. Os 
personagens vão tendo assim contato com a realidade que se vincula à paisagem.
A próxima audição de “Toada” é finalmente conjugada com a visão de retirantes à 
margem da estrada, a poeira, os tons ocres e avermelhados da terra e, como é usual, a 
caatinga seca. Uma vez menos necessários em virtude do apelo das imagens, os timbres se 
restringem ao quinteto de cordas. Volta-se para o mesmo sertão de Vidas Secas ou Deus e o 
Diabo na Terra do Sol, em que seca e pobreza se amalgamam aos sons do nacionalismo 
musical modernista. Mesmo circunscrita às influências históricas que caracterizaram o 
movimento armorial, a peça de Capiba se encontra no mesmo contexto cultural que, 
invariavelmente, é evocado nas “trilhas do sertão”.
Sintomática e sistematicamente o discurso nacionalista do Modernismo musical bateu nessa 
tecla: re/negar a cultura popular emergente [...] e todo um gestuário que projetava as 
contradições sociais no espaço urbano, em nome da estilização das fontes da cultura popular 
rural, idealizada como a detentora da fisionomia oculta da nação. [...] Certamente, tal escolha 
correspondia à descoberta, à paixão e à defesa de uma espécie de inconsciente musical rural, 
regional, comunitário, contido nos reisados, nos cantos de trabalho, na música religiosa, nas 
cantorias, repentes e cocos que se entremostravam nas práticas musicais das mais diversas 
regiões do país. [...] O problema é que o nacionalismo musical modernista toma a 
autenticidade dessas manifestações como base de sua representação em detrimento das 
movimentações da vida popular urbana porque não pode suportar a incorporação desta 
última, que desorganizaria a visão centralizada, homogênea e paternalista da cultura 
nacional120.
O comentário de José Miguel Wisnik chega, no entanto, a parecer direcionado para 
o ataque da ideologia fundamental da música armorial. E uma visão de nacionalismo ainda 
mais radical, que não nega apenas os elementos urbanos, mas as influências da 
modernidade.
1:0 WISNIK. José Miguel. Getúlio da paixão cearense: Villa-Lobos e o Estado Novo. In: WISNIK, J.M 
SQUEFF. E. 0  nacional e o popular na cultura brasileira: Música. São Paulo: Brasiliense. 2001. p. 133.
A música sertaneja se desenvolve em torno dos ritmos que a tradição guardou. Não é ela 
penetrada de influências externas posteriores ao 'período do pastoreio continuando como 
uma sobrevh-ència arcaica coletiva que o Povo mantém heroicamente121.
Deste modo, música e imagem vão se integrando em um todo coerente que 
gradativamente se distancia de associações com o mundo das grandes cidades e se 
aproxima dos signos rurais. Seguindo um trajeto quase oposto ao de Baile Perfumado, 
Central do Brasil vai se dirigindo, com poucas exceções, a esse sertão como universo 
avesso às contaminações simbólicas da vida contemporânea. Enquanto a versão na música 
erudita seria a do modernismo musical, no cinema esse rigor sígnico seria melhor 
representado pela trilogia do sertão do Cinema Novo -  Vidas Secas (Nelson Pereira dos 
Santos, 1963), Deus e o Diabo na Terra do Sol (Glauber Rocha, 1964) e Os Fuzis (Ruy 
Guerra, 1964).
Esse processo de abertura tanto da sensibilidade de Dora como também do campo 
de visão, da profundidade de campo na fotografia -  de modo que estes se inter-relacionam
-  correspondem, contraditoriamente, a um fechamento no plano simbólico, que vai se 
potencializar até um clímax estético/emotivo na seqüência da procissão. Algumas tomadas 
do sertão aliadas a certas intervenções musicais -  tanto diegéticas como não-diegéticas -  
proporcionam a sensação de crescendo na narrativa. A primeira acontece quando César, 
temeroso das conseqüências do envolvimento com Dora e Josué, deixa-os em uma parada e 
foge sem aviso. A imagem breve dos dois desamparados, sentados em um marco à beira da 
estrada, é acompanhada por uma singela valsa em estilo brasileiro composta em fá# eólio. 
Em seguida os dois embarcam em um pau-de-arara repleto de romeiros que têm com eles 
um destino comum: chegar a Bom Jesus do Norte.
Exemplo 3: “Despedida” (Antônio Pinto)
pÉüÊl ij§§ [_J :Z
121 SUASSUNA, Ariano. A música armorial. Jornal da semana. Recife, 29 abr. 1973.
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4Mal iniciada a viagem na caçamba do caminhão, começam as rezas cantadas dos 
romeiros. Trata-se de uma inserção musical diegética, em meio às poucas que se têm no 
filme, que tem efeito direto nas personagens. Josué se sente familiarizado com aquele 
ambiente -  que, por outro lado, parece desconfortável para Dora -  e procura acompanhar o 
canto coletivo: “Minha mãe que me ensinou”. Poucos planos depois, o caminhão pára em 
uma pequena capela encravada no sertão -  durante toda esta seqüência se ouve como fundo 
as vozes dos romeiros em rezas e cantos religiosos. Os dois sobem então ao topo de um 
morro de pedra, sentam-se e apreciam a paisagem: “Minha mãe sempre me dizia que ia me 
mostrar o sertão”. Em seguida à fala de Josué, um movimento de câmera (grua) oferece um 
plano aéreo da visão dos personagens. O foco vai então até o infinito da paisagem. Entra 
“Toada”, agora quase em um primeiro plano sonoro. Esta é, pois, a inserção mais 
importante, em termos narrativos, desta peça no filme. É justamente quando ocorre uma 
equilibrada combinação entre código musical cultural e cinemático. Há tanto o sentido 
associativo acumulado ao longo da evolução da película, quanto a herança menos sorrateira 
das trocas simbólicas na sociedade. Evidentemente, o sertão cresce em sentido emotivo 
agregado, afinal, este tema foi-se associando ao que se pode chamar, de interferência do 
meio na transformação interna das personagens. E isto fica claro no último plano desta 
seqüência, quando os dois, defronte à capelinha abandonada, avistam um cruzeiro. Dora 
pede então a Josué o lenço de sua mãe e o coloca junto a outros badulaques pendurados na 
cruz. Gesto, portanto, denotador de um outro olhar para as sutilezas da vida, especialmente 
para uma personagem previamente construída como amarga e insensível à problemática 
alheia.
Dora e Josué acabam encontrando o endereço que constava na carta de Ana para 
Jesus. Ouve-se algo como a introdução de “Toada” tocada por orquestra de cordas, até que 
Josué, ao abrir a porteira, é tomado por um rompante de entusiasmo e sai correndo em 
direção ao rancho. A tomada aérea é conjugada mais uma vez com a entrada da música. A 
medida que a câmera sobe, evidenciando novamente a profundidade da paisagem, a música
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cresce, criando uma certa correspondência com o campo visual. Trata-se de um tema 
simples -  ouvido sem interferência de sons diegéticos -  baseado em uma célula de 
compasso 6/8 em dó dórico.
Exemplo 4: “Porteira” (Antônio Pinto)
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A música, portanto, vai sendo pouco-a-pouco inserida com intensidades mais fortes. 
Se os timbres contribuem para localizar uma geografia simbólica, as variações dinâmicas 
sugerem a proximidade ou o distanciamento de pontos culminantes na narrativa, mas 
também funcionam como uma pontuação sintática, que pode revelar ênfases menos 
ambíguas. Assim, quando Josué se depara com um garoto estranho, encarando-o 
desconfiado, há um rápido decrescendo e a melodia volta para a introdução da “Toada” -  
também em dó, porém eólio. Começa o desânimo de Josué até que, finalmente, ele se 
depara com duas más notícias: aquela não é mais a casa de seu pai, assim como este, de 
fato, é um alcoólatra. A música aparece novamente como fundo, numa intensidade menor. 
Na versão mais rarefeita de toda a trilha, ouve-se então “Toada” tocada apenas por rabeca. 
A sutileza dos sentimentos parece requerer assim sonoridades menos densas e sons mais 
individualizados. Após a prevalescência da complexidade harmônica, associada ao clima 
conflituoso da estação de trens e à vida medíocre levada por Dora, lança-se mão da arcaica 
monofonia, legado do cantochão milenar. A textura, geralmente menos relevante para a 
significação de uma trilha, mostra-se assim eficiente para caracterizar etapas distintas de 
sofisticação cultural, assim como diferentes modalidades afetivas a estas associadas. Neste 
mesmo sentido se dará o impacto da seqüência seguinte na procissão.
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A multidão de fiéis canta, implora, reza, entoa, clama, paga promessas, chora, 
agradece, todos ao mesmo tempo. É como se momentaneamente voltasse todo aquele 
turbilhão sonoro da cidade, mas agora com a roupagem da religiosidade popular. A edição 
ágil confere a mesma sensação no campo visual. Centenas e centenas de romeiros nas mais 
variadas formas de êxtase religioso. Justo em meio à essa atípica aglomeração, Dora e 
Josué se desentendem e se perdem. Ela passa a procurá-lo, chamar pelo seu nome, correndo 
e tropeçando entre aqueles que se acotovelam na procissão. Os fiéis entoam um canto 
religioso que se funde aos berros de Dora, trazendo a esta seqüência um peculiar clímax 
sonoro, comparável à intensidade das imagens. A música diegética mais uma vez enfatiza a 
identidade regional por meio de uma melodia em lá mixolídio, também em 6/8.
Exemplo 5: “Milagres” (Autor Desconhecido)
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Curiosamente, melodias tal como esta serão ouvidas em Baile Perfumado, Abril 
Despedaçado, assim como em uma grande parcela de filmes que retratam o sertão. Um 
bom exemplo se encontra na trilha de Moacir Santos para Os Fuzis (Ruy Guerra, 1963) em 
que o compositor e arranjador pernambucano simplesmente rearranja excelências, rezas e 
cantos folclóricos de um modo geral. As sonoridades anasaladas, a qualidade da entoação, a 
simplicidade da textura são mantidas e a impressão que se tem é que se utilizam gravações 
de campo como música original. Associada ao enredo de forte apelo emocional a trilha 
ganha uma força que dificilmente seria alcançada de outra forma. O filme se concentra em 
mostrar a imobilidade dos famintos diante de um carregamento de comida de passagem por 
uma cidade sertaneja que há meses sofre com a seca rigorosa. A religiosidade significa 
assim submissão, letargia. A seqüência de procissão em Central do Brasil tem, contudo, 
uma significação quase oposta. A experiência da fé fervorosa, de se deixar tomar por inteiro 
pelo desconhecido, de se imiscuir em um contexto absolutamente insólito em relação à lida 
do cotidiano, são fatores que dificilmente estariam presentes nos filmes da década de 1960
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sem estarem atrelados à alienação ou à passividade do “povo”. Porém, quando Dora entra 
faminta, desesperada -  e o que é principal -  desavisada e “desarmada” na “Casa dos 
Milagres”, sua vivência será o ponto de viragem para a conquista do final quase-feliz que se 
desdobrará.
A visão pululante de ex-votos nas paredes, do teto ao chão, para onde quer que se 
olhe, essa súbita “poética do exagero” somada à sobreposição de signos religiosos agem de 
forma surpreendente sobre Dora. Aquela mesma senhora que teria vendido uma criança 
para traficantes sem maiores constrangimentos é aplacada pela força da cultura local, pelo 
catolicismo sertanejo. A cena da “Casa dos Milagres” sintetiza, portanto, o que vinha se 
desenvolvendo em termos emocionais, quanto aos personagens -  a influência do meio na 
transformação interna dos personagens -  e estéticos, quanto ao tratamento de imagem e 
som -  uma maior acuidade visual e uma menor densidade sonora. Os critérios sonoros, é 
claro, não mantiveram uma evolução fechada e coerente em si, mas, mesmo assim, a 
tendência é o decrescendo, o silenciamento. Dessa maneira, à medida que Dora entra no 
recinto religioso, o som da cantiga dos romeiros diminui e surgem outros mais detalhados 
de pessoas pagando e fazendo promessas. Dora então desmaia e é encontrada por Josué. Na 
cena seguinte, ela acorda no colo do menino. Sons e música estão novamente em versão 
rarefeita, de forma que se ouve um tema mais uma vez em um arranjo despojado. Tanto a 
melodia em fá mixolídio, quanto o singelo acompanhamento -  que apenas faz soar os 
acordes -  são executados por violões. Evidentemente que pode se tratar de mera 
coincidência, mas a cantiga diegética dos romeiros na noite anterior (“Milagres”, domínio 
público) e esta pequena miniatura -  que pontua a conciliação entre Josué e Dora e entre esta 
e o novo ambiente -  têm traços escalares em comum: ambos foram compostos em modo 
mixolídio, ou seja, em escala maior com o sétimo grau abaixado -  há, contudo, uma 
discreta blue note (lá bemol) que revela um requinte cosmopolita, mas que não compromete 
a hipótese. Planejado ou não, isto revela de forma quase didática como códigos cultural e 
cinemático podem se fundir. Isto é, mesmo para quem não conheça ou não esteja 
familiarizado com a cultura musical do sertão, há a oportunidade do contato com o universo 
musical local, devido ao caráter quase documental com que as manifestações tradicionais 
são retratadas. A combinação de música regional na diegese seguida de trilha não-diegética, 
porém com traços escalares e rítmicos semelhantes possibilita que haja uma relação de
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intertextualidade no seio do próprio filme. Desta forma, o sentido de identidade, de 
pertencimento é mais eficientemente comunicado pela música incidental, mesmo que de 
uma maneira pouco evidenciável pelo espectador.
Exemplo 6: “Matinal” (Antônio Pinto -  Jaques Morelenbaum)
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Dora e Josué, passada a experiência unificadora, adaptam-se rapidamente ao novo 
contexto. Como o conflito na noite anterior surgiu devido à fome e à falta de dinheiro, o 
menino tem a idéia de que ela retome sua ocupação de escrevedora de cartas. Com poucos 
instantes do pregão de Josué, o trabalho começa e ao final do dia a recompensa é farta. 
Com o dinheiro, tiram fotos com a estátua de Padre Cícero -  com o típico cenário 
carregado e camavalizado, comum entre os lambe-lambes que percorrem as festas de santos 
pelo nordeste -  trocam presentes e vão dormir em um hotel. E neste contexto dramático, de 
retomada da dignidade e do conforto -  sinal de que as coisas estão dando certo -  que se 
ouve, depois de mais ou menos cinqüenta minutos de ausência, “Central do Brasil”. Se a 
última associação foi com a incerteza e a angústia pelo risco que se corria -  em uma das 
primeiras cenas da viagem -  este tema ressurge com outra significação, permeada pelo 
contexto de desabrochar da virtude, da alegria, da honestidade e da cordialidade, outrora 
não-latentes e/ou ocultos nos personagens. A inserção estratégica destes poucos segundos 
de música nesta ascensão emocional do filme confirma que está em curso a construção de 
um novo sentido para esta geografia simbólica. Mais do que paraíso, este é o sertão da 
conciliação e do resgate, centro ao mesmo tempo emotivo e identitário, individual e 
coletivo.
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Surpreende que em plenos anos 90 um filme volte a representar o sertão como locus da 
brasil idade e que isto tenha gerado tanto impacto junto ao público de diferentes faixas etárias 
e estratos sócio-econômicos, indicando para a profunda ressonância desta forma ideológica 
nos dias atuais122
O diretor Walter Salles admite a intenção de comentário meta-cinematográfíco ao 
Cinema Novo quando da elaboração do argumento -  do qual é autor -  e do roteiro -  no 
qual também tem contribuição direta. No entanto, o tom de fábula -  até certo ponto um 
recurso formal coerente com o objeto retratado -  revela uma divergência fundamental com 
o ideário cinemanovista. Se, para Glauber Rocha e Nelson Pereira dos Santos, Euclides da 
Cunha e Graciliano Ramos seriam referências ideológicas básicas para, digamos, uma 
elaboração ao mesmo tempo histórica e estética das imagens e sons, Walter Salles 
demonstra uma outra inspiração.
... Estando à distância de mais de um século do movimento romântico, a imagem de Brasil 
criada por Walter Salles Jr. imbuído de um sentido de missão semelhante ao de José de 
Alencar, se tece, como no século passado, do discurso mítico e da emoção, levando-nos a 
pensar que o destino do artista brasileiro esteja ligado à tarefa de Sísífo de construir países 
imaginários que reforcem a auto-estima do país real123
De fato, a migração inversa -  do sul para o norte -  é própria de um Brasil, talvez 
feliz, mas imaginário, irreal. Contudo, os dados propriamente históricos e ideológicos aqui 
importam menos que a construção audiovisual em si. A música em Central do Brasil, 
portanto, parece seguir a mesma lógica de trajeto invertido, isto é, se considerarmos que o 
caráter circular/modal/minimalista do tema principal, inicialmente pouco simbólico ou 
sugestivo, é investido, devido ao seu modo de inserção na película, da mesma circularidade 
musical que lhe é intrínseca: inicialmente associado à Dora e à cidade, “migra” no final do 
filme para o sertão. O ponto sutil é que ambos os temas -  “Central” e “Toada” -  têm em 
Central do Brasil uma função de declinação emotiva fortemente associada ao 
desenvolvimento dos personagens, algo assim semelhante ao leitmotiv wagneriano -  que
122 AUTRAN. Paulo. Idéias e imagens do sertão no cinema brasileiro. In: Miragens do sertão, catálogo, [s.l.]: 
Centro Cultural Banco do Brasil, 2003, p. 24.
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será devidamente explicado na análise de Abril Despedaçado. O tema principal do filme, 
sofre, portanto, ressignificações que desconstroem a polarização sertão/cidade. No começo 
do filme, há uma alta incidência de exposições de “Central” que são, a partir da entrada 
simbólica no sertão, substituídas por intervenções baseadas principalmente em códigos 
musicais culturais, como fica bem exemplificado pelas várias audições de “Toada e 
Desafio” . Aquele primeiro, todavia, será mais enfatizado a partir deste momento, 
evidenciando este aspecto circular/invertido, musical/diegético.
No dia seguinte à conquista da fartura, vão ao encontro de Jesus com o endereço 
que conseguiram no rancho de Jessé. Outra cena interna no ônibus com a visão da paisagem 
pela janela. Ao invés de apenas caatinga, divisam-se alguns casebres e a paisagem humana. 
Ouve-se novamente um trecho de Central, confirmando assim a hipótese levantada 
anteriormente. “Toada e Desafio” terá, contudo, ainda duas inserções em ocasiões 
significativas. Na primeira, Dora e Josué, não tendo encontrado Jesus novamente, 
caminham pela estrada em meio a um loteamento estilo BNH que simula um retomo, no 
campo das imagens, da massificação desumanizante do começo do filme. Ouve-se então 
uma versão orquestral de “Toada”, mais concentrada nos aspectos melódicos, porém com 
timbres mais “coloridos” que a versão para quinteto. O sentido de favelização é então 
abafado pelo afeto na cena em que os dois são recebidos por Moisés e Isaías, irmãos de 
Josué -  novamente uma sutileza que subverte a expectativa do estereótipo. Enfim, quando 
o menino se depara com uma foto dos pais, juntos, em um porta-retrato na casa dos irmãos, 
soa pela última vez a peça de Capiba: Josué chegou, encontrou suas raízes; e Dora, sua 
afetividade perdida. A seqüência final vem em seguida com a derradeira audição do tema 
de Antônio Pinto.
Dora deixa Josué com os irmãos -  que ainda não sabem sua verdadeira identidade -  
e sai ao nascer do sol para pegar um ônibus. Para onde ela irá, não fica claro, entretanto, há 
a clássica finalização caracterizada pela sensação de “missão cumprida”. O ciclo, misto de 
viagem iniciática e road movie -  o que fez com que muitos críticos colocassem este filme 
como uma releitura brasileira de Alice nas cidades (Alice in den Stàden, Wim Wenders, 
1973) -  rumo ao interior (do país), de fora para dentro foi cumprido, metaforizando a idéia
123 FIGUEIREDO. Vera Foliam. Em busca da terra prometida. Cinemais: revista de cinema e outras questões 
audiovisuais. Rio de Janeiro, no. 15. p. 82, jan./fev. 1999.
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de uma nação que se imagina a partir de seus próprios mitos. Mas também o trajeto de 
construção de uma identidade a um só tempo coletiva e individual -  nacional-afetiva. 
Interior.
O impacto emocional final -  considerado piegas por muitos -  se dá quando Dora, já 
sentada no ônibus, escreve uma carta para Josué aos prantos. Como fundo ouve-se um 
arranjo estendido de “Central do Brasil” que, aliás, começa a ser ouvido no começo da 
seqüência, quando Dora, ao deixar a casa, coloca uma carta sobre um móvel e sai. No 
momento do close sobre a correspondência inicia uma introdução pausada ao piano. A 
montagem, que dá a entender a simultaneidade de Dora, escrevendo a carta, e Josué, 
correndo à sua procura e, posteriormente, parado lembrando da mulher que lhe ajudou, 
contribui para a emotividade crescente. A música também cresce e, após o término do 
monólogo de Dora, ocupa sozinha a banda sonora. Aparece neste momento uma pequena 
variação do tema nas cordas. Há uma evocação do estilo de variação usual nas peças de 
Philip Glass. Arpejos que se emendam a trechos da escala em uma evolução gradual, mas 
infinita. Esta eventual significação ligada à escola minimalista desaparece, porém, 
decorrente do espectro associativo acumulado. Este tema já é assim, ele mesmo, um signo 
evocador de imagens, cores, sentimentos e idéias sobre a terra e suas gentes, isto é, sertão.
Exemplo 7: Arranjo estendido de “Central do Brasil” (Antônio Pinto)
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Ao entrarem os créditos, ouve-se um conhecido samba de Candeia na voz de 
Cartola. O uso de canções não diegéticas ao final dos filmes é um recurso sem dúvida já 
naturalizado, de modo que é previsível que as letras lancem comentários diretos aos filmes. 
A força intertextual das músicas cantadas perde assim sua principal virtude, que é 
interromper, interferir no fluxo dramático de forma inesperada -  pois simula a entrada de 
um novo narrador, cantante. Walter Salles, repetindo a fórmula de Terra Estrangeira 
(Walter Salles, Daniela Thomas, 1995), introduziu uma canção que revela abertamente o 
que estava latente, porém não enunciado. É a chave para a compreensão das alegorias 
envolvidas, mas também a canção em si, uma vez inserida no filme, outra alegoria. O 
samba carioca fecha assim a viagem simbólica, a volta ao Rio de Janeiro que porventura 
Dora realizou.
Deixe-me ir, preciso andar, vou por aí a procurar 
rir pra não chorar
Quero assistir ao sol nascer, ver as águas dos rios correr 
Ouvir os pássaros cantar, eu quero nascer, quero viver 
Deixe-me ir, preciso andar, vou por aí a procurar 
rir pra não chorar
Se alguém por mim perguntar, diga que eu só vou voltar 
depois de me encontrar
2.7 Baile Perfumado (Paulo Caldas, Lírio Ferreira, 1997)
Tal como colocado anteriormente por Walter Salles, filmar o sertão, a partir dos 
anos noventa, significou também realizar um tipo de meta-cinema, ou seja, discutir nos 
filmes toda uma tradição cinematográfica. De todos os filmes sobre os quais aqui se 
comentou provavelmente o que mais se aproxima desta modalidade é Baile Perfumado 
(direção: Paulo Caldas e Lírio Ferreira, 1997. música: Chico Science, Fred Zero Quatro, 
Lúcio Maia e Siba). Por tratar do tema mais recorrente nos filmes sobre o cangaço, esta
124 CARTOLA. Preciso me encontrar. Candeia [compositor], In: Central do Brasil: trilha sonora do filme. 
[s.l.]: Indie Records. 1997. 1 CD. faixa 21 (3’02”).
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película estaria condenada a ser mais um nordesíem, não fosse o criativo comentário acerca 
das narrativas sobre Lampião. Há de tal forma um acervo tão vasto no repertório da cultura 
popular, que não se pode ter dúvida que se trata de um dos personagens mais mitificados de 
nossa história. Ao lado de Dom Sebastião e Antônio Conselheiro, Virgulino Ferreira ocupa 
um lugar de destaque no populário. Seja no cordel, nas emboladas, nas cantigas, no teatro 
popular ou mesmo como tema de xilogravuras, seus feitos e imagens são dos motivos mais 
constantes na iconografia e no imaginário nordestino. É seguro dizer que, a partir dos 
registros fotográficos e cinematográficos realizados por Benjamim Abraão em Lampião: o 
Rei do Cangaço de 1936, sua imagem se projetou em termos nacionais. Se permaneceu 
como herói ou anti-herói, bandido, assassino ou revolucionário, isto não cabe aqui avaliar. 
No entanto a medida de sua força simbólica é de um quilate vigoroso a ponto de provocar 
associações modemizadoras entre o tradicional e o cosmopolita, entre a estória do cordel e 
a narrativa cinematográfica.
Dentre todos os latentes ou possíveis, o emblema mais impressionante do sertão no cinema 
veio a ser o cangaceiro. Além de seu alcance simbólico de contestação, de rebeldia, no que 
diz respeito ao significado, adequava-se especialmente a um veículo visual graças à sua 
parafernália. Viria assim a constituir um ícone, devido à instantaneidade da percepção, no 
impacto escorado pelo olho, de uma panóplia de signos: o encourado com seu chapéu 
cravejado de metais, as cartucheiras atravessadas no peito, os anéis cobrindo os dedos, 
etc125
De fato, o filme de Abraão se coloca como um dos precursores do gênero cangaço 
ao lado de Filho sem mãe (Édson Chagas, 1927) e Lampião, fera do nordeste (Guilherme 
Gáudio, 1930). E claro, com uma grande diferença, pois o filme de Abraão é um 
documentário, enquanto que os demais, ficção. Analisando mais profundamente, não seria 
insensato, portanto, assumi-lo como viabilizador de um dos principais modelos de 
representação -  no âmbito do cinema -  da identidade nordestina. No entanto, o pouco que 
restou de suas filmagens do capitão, como Lampião gostava de ser chamado, é suficiente 
para vislumbrar uma outra imagem do herói, diferente da que chega pela mitologia popular.
125 GALVÃO, Walnice Nogueira. Sertão, sertões. In Miragens do sertão. In: Miragens do sertão: catálogo, 
[s.l.]: Centro Cultural Banco do Brasil, 2003. p. 38.
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Trata-se de tomadas em que o líder e seu bando encenam ataques, rezam missa (sendo 
Lampião o condutor da liturgia), mostram suas formas de diversão. Vale notar o fascínio de 
Virgulino pelo aparato cinematográfico, de modo que mesmo consciente dos riscos 
advindos da exibição de sua imagem, aceitou entusiasmado que esta fosse registrada. É 
então como se, nessas cenas, o próprio mitificado legitimasse sua idolatria, como se ele 
mesmo se colocasse a partir do modelo com que o cinema brasileiro posteriormente o 
representou. Talvez essas tomadas tenham sido passos longos para que a imagem 
cinematográfica do cangaceiro alçasse o status de ícone, como coloca Walnice Nogueira 
Galvão. A “panóplia de signos” a que esta autora se refere é a indumentária utilitária -  as 
vestes de couro, que protegem dos espinhos; as diversas sacolas acumuladas nos ombros, 
que facilitam o deslocamento em fugas; o armamento, que também servia como vaidoso 
adorno -  que, tão logo se encontrou projetada nas telas, foi investida de valor simbólico, 
mítico, transcendente à sua prévia codificação cultural.
As diferenças entre o personagem que se cristalizou na cultura -  e como 
conseqüência se limitou nos termos de um estereótipo -  e a obra cinematográfica, que 
guarda a relação documental com o biografado, são a tônica tanto do filme de Abraão como 
do de Paulo Caldas e Lírio Ferreira . Em ambos vê-se um outro ídolo. Um homem vaidoso, 
que se perfuma; contraditoriamente religioso, que se mostra ajoelhado em gesto de 
devoção; uma pessoa comum, que dança forró, ri e se diverte; um apreciador dos prazeres 
da vida moderna: fonógrafo, discos e bebidas importados. Estes certamente são enredo e 
iconografia que não faziam parte do mito popularizado.
2.7.1 A referência musical
O que o enredo de Baile Perfumado traz de novidade é o fato de se concentrar na 
estória de Benjamim Abraão em sua tarefa de filmar Lampião. Retira-se o foco do 
cangaceiro para então se discutir o fascínio do cinema/cineasta sobre este. Discute-se um 
aspecto importante na construção da representação do sertão no cinema: como o cinema se 
apropriou simbolicamente do cangaço histórico e o transformou em ficção; o que teve de 
ser reduzido, simplificado ou transformado para servir a este propósito. Nisto a música se 
insere com seu poder evocativo e associativo, capaz de estabelecer uma atmosfera mítica. O
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que foi tomado convenção nos termos de nossa cultura de massa como música nordestina -  
ou melhor, música do sertão -  passou, portanto, a atuar no cinema conjuntamente com as 
imagens a fim de construir um determinado sertão cinematográfico. Como já foi 
anteriormente discutido, foram duas vertentes básicas que predominaram em grande parte 
das produções: a música erudita instrumental baseada na escola nacionalista moderna, 
melhor representada por Heitor Villa-Lobos; e a tradição cancionista vinculada às danças 
populares em que Luiz Gonzaga se coloca como principal artista nordestino. A figura de 
Gonzaga é ainda mais propicia se considerarmos sua estilização visual e a semelhança desta 
com a indumentária do vaqueiro/cangaceiro.
Eu acho que pra um matuto, um sertanejo demonstrar que é sertanejo e que é vaqueiro, ele 
num precisa trazer o cheiro de vaqueiro [...] Basta uma estilização. Eu cheguei a usar roupa 
de couro, mas pesava muito, era muito incômodo [...] Então eu fui modernizando... acabei 
ficando só com a cabeça de Lampião, que foi essa que escolhi pra caracterizar meu tipo 126
O músico assume assim, em seu próprio discurso, o que parece ser uma das matrizes 
simbólicas de sua auto-representação: as imagens do documentário de Abraão que, liberado 
para exibição após a morte de Lampião, configurou-se como uma das principais referências 
visuais do cangaço. Gonzaga interpreta os signos do cangaço como passíveis de uma 
associação ligeira à nordestinidade. Sua caracterização não quer deste modo o sentido de 
bandido, mas sim o amparo do mito, a possibilidade da visibilidade em uma cultura de 
massa. Isto possivelmente demonstra as conseqüências da exposição dos símbolos do 
cangaço por meio do veículo cinematográfico. Luiz se apropria de elementos visuais 
mediatizados de modo a facilitar a compreensão de sua música, baseada na cultura 
tradicional nordestina. A imagem do chapéu de couro, antes exclusivamente relacionado a 
vaqueiros e cangaceiros, passa, depois do sucesso de Luiz Gonzaga nas rádios do Sudeste, a 
ter vínculos semânticos também com a música, o que de certa forma localiza, para o 
restante do Brasil, o local de fala do músico: o sertão da crueldade do cangaço, da grandeza 
do vaqueiro. Trata-se, então, não apenas de informações visuais, mas audiovisuais, o som e
126 GONZAGA. Luiz. Entrevista no programa Proposta, TV Cultura, São Paulo. 1972. Apud VIEIRA, 
Sulamita. O sertão em movimento: a dinâmica da produção cultural. São Paulo: Annablume, 2000, p.233. Ver
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a imagem de quem toca, que foram se imiscuindo por meio de sucessivas associações, 
metáforas e metonimias12 articuladas na mediação entre o artista e seu público. Suas 
vivências musicais revelam, entretanto, como aspectos sociais, visuais e sonoros se 
aglutinaram em sua maneira de interpretar e no teor de suas composições.
Trazendo consigo a herança regional das primeiras experiências musicais ao lado de 
seu pai -  que era um conhecido sanfoneiro da região de Exu, Pernambuco (onde Gonzaga 
nasceu em 1912), Luiz Gonzaga teve, ao chegar ao Rio de Janeiro no final da década de 
1930, contato com as mais diversas culturas musicais que, naquele momento, eram 
mediadas pelo rádio e pelo cinema. Seu repertório então, por alguns anos, foi composto 
exclusivamente de ritmos estrangeiros como “polcas paraguaias, valsas e, especialmente, 
tangos argentinos”128. A idéia de tocar a música de sua terra surgiu, segundo o próprio, da 
sugestão de um grupo de universitários cearenses no começo dos anos 40. De modo que, 
provavelmente de maneira intuitiva, acabou por promover uma hibridização musical, em 
que elementos melódicos e rítmicos da música tradicional nordestina em conjunto com a 
estrutura, instrumentação e harmonização características da música carioca de então -  
choro, samba, assim como estilos estrangeiros (conga cubana)129 -  resultaram no que 
inicialmente foi chamado de baião130.
Antes de mim o baião já existia, só que de forma ainda indefinida, Era conhecido como 
'baiano ’ em algumas regiões do nordeste. Quer dizer, o baião em sua forma primitiva não 
era um gênero musical. Ele existia como uma característica, como uma introdução dos 
cantadores de viola. Era um ritmo, uma dança. Antes de afinar a viola, o cantador faz uma 
introdução [...] começa\a a cantar e logo falava: ‘Agüenta lá o meu baião/ Que eu agüento 
aqui o teu rojão’. Rojão, por exemplo, foi uma criação do Jackson do Pandeiro. Rojão 
também é uma coisa do cantador. Como essas coisas [baião e rojão] ainda não tinham sido
também DREYFUSS. Dominique. A vida de viajante: a saga de Luiz Gonzaga. São Paulo: Editora 34, 1996.
P63-
127 Uso o conceito de metonímia tal qual desenvolvido por BHABHA. Homi. O local da cultura. Belo 
Horizonte: UFMG. 1998.
128 SÁ, Sinval. O sanfoneiro do riacho da Brígida: vida e andanças de Luiz Gonzaga -  o Rei do Baião. 
Fortaleza: Gráfica A Fortaleza. 1996, p. 131.
129 CASCUDO, Luís da Câmara. Dicionário do folclore brasileiro. São Paulo: Global, 2001, p.42.
130 Ver Enciclopédia da música brasileira: popular, erudita e folclórica. São Paulo: Art Editora, 2003, p. 61.
74
definidas, faltava uma definição musical. Então nós, eu e o Jackson do Pandeiro, definimos, 
urbanizamos, aprimoramos essas coisas.131
No âmbito dessa re-interpretação da tradição, compôs junto a seus mais constantes 
parceiros (Humberto Teixeira e Zedantas) centenas de danças e canções que, em muitos 
casos, foram na verdade recriações do repertório folclórico, anônimo. Como explica 
Dominique Dreyfus, ao comentar a questão da autoria de Asa Branca. "... a música crescia 
sem um dono. Naquelas bandas não havia história de autoria. Música era propriedade 
coletiva”132. Assim, essa fluidez entre o rural/tradicional, urbano/moderno permitiu que o 
sertão fosse, através da sensibilidade de Gonzaga, representado musicalmente de modo 
ambíguo, pois:
...enquanto as letras de suas canções mostravam um Nordeste tradicional, antimodemo, 
antiurbano, seu ritmo, sua harmonia eram uma invenção, urbana, moderna. [...] Era o baião 
a própria expressão da conciliação entre formas modernas e conteúdos tradicionais.133
Associada a todos estes elementos -  a ruralidade, a modernidade, o agreste, a 
questão social -  essa grande diversidade musical que surgiu a partir da urbanização do 
baião -  xote, xaxado, chamego, marcha de quadrilha e outros -  serviu de base tanto para o 
desenvolvimento em nível nacional de uma familiaridade maior com os elementos musicais 
do interior do Nordeste, quanto para a codificação cultural de estruturas sonoras que até 
então eram pouco veiculadas pelos meios de comunicação e, conseqüentemente, não 
dispunham de um repertório já constituído de associações música - sentido extra-musical. 
Desta forma, a partir da delimitação de um repertório de possíveis decodificações para 
músicas que simbolizassem de alguma forma o sertão nordestino, tomou-se possível 
comunicar com estas sonoridades um sentido mais preciso, ou seja, estabelecer o que seria
131 Apud ÂNGELO, Assis. Eu vou contarpra vocês. São Paulo: ícone, 1990, p. 53-55. Interessante notar a 
semelhança da descrição do baião dada pelo artista e a de Câmara Cascudo. Ver CASCUDO. Luís da Câmara, 
loc. cit.
13: DREYFUS, Dominique. op. cit. p. 120-1.
133 ALBUQUERQUE. Durval M. A invenção do Nordeste e ouras artes. Recife/São Paulo: FJN/Ed. Cortez, 
1999, p. 162.
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uma leitura preferencial134 dessas músicas, envolve-las em um mapa de significados que, 
apesar de dinâmico, impermanente, é de um vigor simbólico que, ainda hoje, é ressuscitado 
ao se ouvir a trilha, por exemplo, de Baile Perfumado.
É curioso notar, entretanto, que a ausência da sonoridade previsível evoca, mais que 
uma imagem previamente associada, a musicalidade à qual historicamente certas imagens 
estiveram associadas. Sente-se a ausência do estereótipo. A música, especialmente a não- 
diegética, destaca-se do naturalismo audiovisual, fazendo com que se perceba a música no 
filme, não como parte de um todo unívoco -  análogo à harmonia musical, quando vários 
sons são ouvidos ao mesmo tempo, de modo a proporcionar uma percepção de conjunto -  
porém como um contraponto -  ou seja, uma linha interdependente -  às imagens. Entretanto, 
ao não se ouvir determinadas escalas, estruturas e/ou timbres quando se assiste a imagens 
intensa e extensamente associadas a estas primeiras, a coerência perceptiva imediatamente 
acusa algum erro ou... novidade. Assim, a imagem cinematográfica do cangaceiro não 
surge dissociada dos sons e músicas a este associados. Ao se constatar outras referências 
musicais, há um estranhamento que, no caso de Baile Perfumado, também têm paralelo 
com as imagens, muito embora sob um diferente prisma, pois:
Um ciclo se completa com ‘Baile Perfumado’: na iconografia, ele incorpora o verde e a 
exuberância do São Francisco à saga do cangaço; e tudo aí parte da experiência de 
Benjamim Abraão, sua filmagem de Lampião, num retomo de imagens célebres e 
revel adoras...135
Que são agora renovadas não apenas por se combinarem à paisagem da fertilidade 
ribeirinha, mas também pelo vigor moderno da fusão rock/hip-hop/maracatu/baião da 
música do movimento mangue-beat136. E toda essa nova conjunção se sintetiza na cena do
134 Ver HALL. Stuart Codificação/decodificação. In: SOVIK. Liv (org.) Da diáspora: identidades e 
mediações culturais. Belo Horizonte: Editora UFMG. 2003. p. 387-406.
135 XAVIER. Ismail. Microcosmo em celulóide. Folha de São Paulo. São Paulo. 01/12/2002. Caderno Mais!. 
p. II.
136 Na Enciclopédia da música brasileira, mangue-beat aparece no verbete referente a Chico Science não como 
movimento mas como gênero: “misto de maracatu. embolada, coco-de-roda, ciranda e ouros ritmos 
tradicionais, com reggae, funk. rap e rock”. Coloco-o como movimento, pois o próprio texto do encarte do cd 
“Da Lama ao Caos”, primeiro documento que cita o mangue como referência simbólica pop. assim o sugere. 
Ver CHICO SCIENCE. Enciclopédia da música brasileira: popular, erudita e folclórica. São Paulo: Art 
Editora. 2003. p. 197. Ouvir SCIENCE. Chico. Da lama ao caos. [s.l.J Sony, 1994.
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travelling aéreo sobre um cânion no rio São Francisco -  uma cena que parece deslocada do 
restante do roteiro, aparentando estar ali apenas pela água e pela música. A adrenalina 
suscitada pela velocidade com que a câmera passeia está harmonizada com a pulsação de 
um outro ‘baião’ -  sem sanfona, sem triângulo, sem zabumba: uma longa nota de guitarra 
distorcida semelhante ao overdrive de Jimi Hendrix, um naipe de percussionistas escolados 
nos baques do maracatu recifense, a voz sampleada e manipulada de Science tal como se 
ecoasse entre as rochas do cânion. O único fator que não é inusitado é a pulsação, de modo 
que se percebe, no plano das acentuações, o padrão rítmico do baião.
Exemplo 8: Aspectos rítmicos de “Sangue de Bairro” (Chico Science -  Ortinho)
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Trata-se de uma reinterpretação das matrizes musicais associadas historicamente ao 
“cangaço cinematográfico”. Mais do que uma trilha que se estrutura a partir de elementos 
propriamente sonoros, trata-se de evocar e comentar uma tradição que nasce 
midiaticamente com a estilização visual-musical de Luiz Gonzaga. A modernização do 
tradicional como modelo interpretativo da cultura nordestina tem, portanto, raízes no baião. 
Se no caso de Luiz havia a fusão de letras evocativas de um sertão do passado com uma 
musicalidade híbrida e cosmopolita, nesta trilha o que há de passado são as imagens. A 
música é urgentemente o futuro que distorce para atualizar. A familiaridade com o grito da 
guitarra é também com a decadência da modernidade. Os elementos musicais mais 
caracteristicamente narrativos dão lugar assim a músicas que emprestam a força de seu
137 A linha de baixo seria o padrão rítmico do surdo e o de cima, a caixa. Ritmicamente o padrão do surdo está 
muito próximo do baião tal qual estilizado por Luiz Gonzaga na década de quarenta. No entanto, a caixa está 
executando padrão típico do maracatu naçao recifense. Ver GUERRA-PEDCE, César. Maracatus do Recife. 
São Paulo. Ricordi. 1955.
77
lugar na cultura. A significação desse “outro baião” -  que, em verdade, pouco ou nada tem 
de baião -  comunica pela codificação na cultura, pois provavelmente não se enquadra em 
um código musical cinemático. A capacidade da música em evocar imagens, 
exaustivamente utilizada na narrativa cinematográfica clássica, não cabe aqui, pois são 
outras paisagens que se quer mostrar. A música tradicional teria então o efeito de frear o 
poder das imagens, de anular o comentário visual. Diante do repertório áudio/visual já 
excessivamente mapeado, decodificado optou-se pela cifragem e, em Baile Perfumado, o 
filme é cifrado musicalmente. A trilha, apesar de não se valer de ingredientes musicais 
estruturais, é inserida no filme de um modo particularmente estrutural, no que se refere à 
percepção da diegese.
2.7.2 Música diegética e não-diegética
Há certas peculiaridades no tratamento da música em Baile perfumado que podem 
passar desapercebidas, dado que se tratam de fatores estruturais relativos à trilha sonora em 
si. Grosso modo, são diferenças que se dão entre a condução da música diegética e da não- 
diegética138. Esta última se refere à música que se amalgama na narrativa, tal qual um 
narrador externo, pois não pertence à “realidade”, ou diegese, do filme. E normalmente 
“enxertada” na película depois da edição, já no processo de finalização. Como 
conseqüência, muitas vezes é o compositor -  ou orquestrador/arranjador -  aquele que dá os 
últimos retoques na construção audiovisual. A música não-diegética tem, pois, a vantagem 
de estabelecer uma unidade musical para a descontinuidade narrativa intrínseca ao cinema, 
a partir da visão mais global que o músico, diferente dos outros profissionais que estiveram 
envolvidos na produção, dispõe do produto final. Além disso, é comum que este tipo de 
inserção musical nos filmes seja utilizado para suprir falhas de toda espécie, tais como 
edição “frouxa” ou falta de “timing”, interpretações deficientes por parte dos atores ou, até 
mesmo, defeitos no roteiro, só evidenciados na montagem. Em virtude de sua eficiência em
138 Ver GORBMAN. Claudia Unheard melodies: narrative film muúc. Blooraington: Indiana University 
Press. 1987, p. 14-18.
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resolver problemas e da multiplicidade do seu uso, é, portanto, extensamente utilizada em 
filmes, especialmente aqueles que se enquadram nos moldes do cinema narrativo clássico.
A música diegética, por outro lado, seria aquela que se manifesta na própria cena: 
atores que cantam ou tocam, rádio ou televisão ligados, a trilha de um filme ao qual os 
personagens assistem. Evidentemente, seus efeitos narrativos são bem diferentes. Trata-se 
de um tipo de inserção musical que se faz notar de modo mais literal, óbvio. Em termos de 
aspectos emotivos, portanto, toma-se mais difícil de se lograr alterações mais substanciais. 
Isto se explica pelo fato de justamente serem fatores estruturais à linguagem musical que 
possibilitam á trilha um tipo de comunicação mais precisa com o espectador. Como já foi 
discutido anteriormente, a trilha musical é um tipo de comunicação com um alto grau de 
convenção que é, por outro lado, facilmente compreensível em virtude do acúmulo 
histórico de associações áudio/visuais das quais usualmente se lança mão. Determinadas 
características comuns à música não-diegética são assim, por convenção, percebidas como 
intervenções discretas no universo diegético e por isso mesmo tomam-se capazes de 
demandas expressivas mais prolixas nos termos da sintaxe musical. Determinados padrões 
como o uso de música instrumental, linguagem tonal romântica, entradas em intensidade 
piano, bem como várias outras convenções, permitem essa “inaudibilidade”139 altamente 
profícua para que se faça possível um código preciso. A música, portanto, que nos 
“captura”, facilitada pela dispersão visual e cognitiva, é justamente a música incidental de 
fundo, aquela que é dificilmente ouvida, mas que interfere na compreensão do todo.
Curiosamente, discutir a música de Baile Perfumado toma-se difícil por vários 
motivos. Por um lado, não se utiliza música incidental tradicional, tal como estilizada pelos 
padrões acima citados e, como conseqüência, não se dispõe de um repertório 
musical/cinemático já acumulado de sentido associativo para a análise; por outro, a música 
não-diegética -  que, no caso específico desta película, é responsável por uma singular 
tensão dramática -  tem um uso rarefeito no filme. A maior dificuldade é, pois, a carência 
de comentários musicais de natureza estrutural, isto é, a pouca ou nenhuma utilização do 
código corrente no cinema clássico narrativo. E isto se sucede provavelmente, em virtude 
do próprio fato de os músicos/compositores estarem ligados à produção de música pop e
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não de música aplicada a outros contextos. Produzem música, portanto, sob uma 
perspectiva de construção sonora a partir de dados dramáticos e não uma construção 
dramática em que se somam elementos musicais. Não se trata de uma trilha estrutural 
também pelo fato de que, comparativamente, há uma utilização significativa de música 
diegética. Evidentemente, não são aparições gratuitas, as músicas testemunhadas pelos 
personagens apresentam uma versão diferente da oferecida pelas que se ouve sobrepostas à 
diegese. O sertão diegético de Baile Perfumado não deixa de ser, musicalmente, o sertão 
arcaico, pré-modemo, associado a manifestações de origens ancestrais. No entanto, nas 
cenas em que Lampião e Maria Bonita ouvem tangos no fonógrafo em meio à caatinga, 
surge uma outra história da música no sertão, que acrescenta novos matizes ao mito de 
origem do xaxado tal como cantado por Luiz Gonzaga:
O ô mulé rendeira! /  Oô mulé renda /  Choro por mim, não fica /  Soluçô vai no bomá 
Assim era que cantavam /  os cabras de Lampião /  Dançando e xaxando nos forró do sertão /  
Entrando numa cidade ao sair dum povoado /  cantando a ‘Rendeira’ /  se danavam no xaxado 
Eu que me criei na pisada /  vendo os cangaceiros na pisada /  danço o sucesso na pisada de 
Lampião
Olha a pisada! Tum tum tum tum [...] Olha a pisada de Lampião
Em Pernambuco ele nasceu /  Lá no Sergipe ele morreu /  O seu reinado a ninguém deu / Mas o 
xaxado tem que sê meu /  Tem, tem que sê meu /  Tem, tem que sê meu140
Inevitavelmente, ocorre uma relação de intertextualidade entre a interpretação 
cinematográfica e a representação do cangaço na cultura, especialmente na música popular, 
que neste caso é a interface mais flagrante. As inserções musicais diegéticas, no entanto, 
em alguns momentos, dão a noção mais previsível de tempo e lugar: o sertão nordestino no 
começo do século vinte. A cultura musical tradicional surge em trechos como quando 
Lampião e Maria Bonita, em um passeio de barco pelo rio São Francisco, ouvem um toque 
de rabeca executado por um músico popular (Siba); ou quando um quarteto (ganzá,
139 Faço referência direta ao título do trabalho de Gorbman: Unheard Melodies -  em Português, 
aproximadamente, melodias não ouvidas. Aumento, pois, para inaudíveis como recurso de linguagem Ver 
GORBMAN. Claudia, op. cit.
140 Um ano após a premiação de O Cangaceiro em Cannes (1953) -  quando a toada Mulher Rendeira foi 
internacionalizada -  Luiz Gonzaga lança este baião-xaxado. fruto de uma parceria com Zé Dantas. Ouvir 
GONZAGA Luiz. Olha a pisada. L. Gonzaga, Z. Dantas [Compositores], In: No meu pé de serra. Curitiba: 
Revivendo, [s.d.]. 1 CD (55’25”). Faixa 14 (2’42”).
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triângulo, zabumba e rabeca) anima um forró em um dos esconderijos do bando -  
coincidindo com a versão poetizada de Zé Dantas e Gonzaga. Aliás, na primeira seqüência 
do filme, quando Benjamim Abraão se encontra no leito de morte de padre Cícero -  e se 
houve sua fala (na verdade trata-se de seus pensamentos ao escrever) em árabe sem legenda
-  já poderá se ouvir, com pungência, a cor local. Ouve-se uma excelência cantada por 
rezadeiras -  as mesmas sonoridades que surgirão sorrateiras e manipuladas enquanto ícones 
musicais em Abril Despedaçado. A letra pede uma boa chegada do Padrim ao céu, assim 
como a benção de Santa Maria. A melodia no modo mixolídio traz um sabor agreste à dor 
das “choradeiras profissionais” e marca, logo de início, a tendência na representação 
musical diegética:
Exemplo 9: Canto Fúnebre (Autor desconhecido)
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Esses momentos da representação do ambiente rural e sua cultura “pura”, 
“autêntica”, preparam para a surpresa, o contraste com a violência do cangaço, traduzida 
aqui pelo peso acústico e telúrico da percussão e, principalmente, pelas distorções das 
guitarras e samplers (o ruído urbano?), que “desnaturalizam”, “desestereotipam” o arcaico. 
É a recusa do bucolismo pitoresco presente na música de Gonzaga: o canto não tem o 
nasalado de outrora, mas o grito rouco; as letras se opõem ao discurso lírico com a 
verborragia do rap -  tal como na cena final em que é narrada a morte de Lampião por uma 
embolada/rap. A revisão estética do cangaço deixa o estilo faroeste para incorporar o filme 
contemporâneo de ação, deixando de lado o que ainda restava de contemplativo no gênero 
brasileiro e absorvendo o impacto sensível deste último. E é assim consumada pela música,
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onde o moderno se evidencia pela agressividade das sonoridades, cuja força é 
prioritariamente urbana, enquanto que o mundo das imagens é o mesmo sertão de Deus e o 
Diabo na Terra do Sol -  que contava com o cordel cantado pelo bossanovista Sérgio 
Ricardo e a recriação do agreste nas líricas composições orquestrais de Villa-Lobos -  e de 
Vidas Secas -  com a música concreta do carro de boi e a evocação de uma paisagem sonora 
imaginária do sertão.
Toda essa concepção renovadora é comunicada pela música não-diegética. É quase 
como uma voz em off narrando a visão autoral dos diretores, de modo que, mesmo que 
supostamente não tenha sido um dado previsto pelo roteiro, subverte-o até as últimas 
conseqüências. Note-se que, poucos minutos depois da audição da excelência, ocorre a 
cena no cânion do São Francisco em que, por alguns instantes, é oferecida uma experiência
-  produzida pelo impacto da música não-diegética -  que não se repetirá com tal intensidade 
dramática até a seqüência final da película. Parece ser uma segunda abertura, aquela que 
enfatiza a revisão histórica e estética do mito. Não surpreende, portanto, que no encarte do 
CD da trilha sonora, Lírio Ferreira e Paulo Caldas afirmem que:
A mistura inquieta de estilos, linguagens e ritmos é o paralelo comum que existe entre a 
música (mangue-bit) e o cinema (árido movie) que se faz no Recife. Em Baile Perfumado, a 
música jamais sublinha algum plano. Ao contrário disso, ela serve como uma espécie de 
diálogo entre o popular e o pop, entre o regional e o universal. Na essência, é aquilo que se 
convencionou chamar: Pernambuco falando para o mundo... ’141
“Jamais sublinhar um plano" é então como assumir a opção em não se fazer um uso 
estrutural da música. Estabelecer “uma espécie de diálogo entre o popular e o pop” pode 
significar, portanto, que o caráter intertextual da trilha -  fato tão recorrente em filmes 
brasileiros -  estava, sim, pensado e. previsto desde o roteiro. Entretanto, a principal 
característica que faz uma trilha interferir no desenvolvimento de uma película é justamente 
a faculdade de se constituírem associações internas por meio de uma inserção narrativa da 
música no filme. Relacionam-se musicalmente, assim, diferentes trechos, de modo a 
produzir sentido a partir da interação das gramáticas visual/cinematográfica e musical -
141 BAILE PERFUMADO: trilha sonora. Chico Science, Fred 04, Siba. Lúcio Maia. Paulo Rafael 
[compositores]. Rio de Janeiro: Natasha Records. 2000. 1 CD.
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principalmente a partir do uso de códigos musicais cinemáticos. Em outras palavras, é o 
que se considera aqui quando se diz, em relação à uma trilha musical, estrutural. E 
justamente este tipo de emprego da música praticamente é sub-utilizado nesta película. 
Pode-se, portanto, argumentar sem dificuldade contra o propósito de supervalorizar o papel 
da música em Baile Perfumado. Afinal, concentrar a responsabilidade de grande parte da 
proposta de uma obra audiovisual na complexa e incerta teia de significação musical pode 
ser por demais arriscado. João Máximo tece assim sua crítica até certo ponto cruel:
E há os diretores que, sentindo-se quase que obrigados a fazer filmes alinhados com as 
vanguardas, mas não sabendo exatamente como incluí-los numa estética moderna, apelam 
para a música. Pouco ou nada de novo tem o filme propriamente dito, mas se a trilha sonora 
soa original, diferente, dão-se por satisfeitos. [...] Outros que parecem pensar que a música é 
capaz de modernizar um filme são os diretores Lírio Ferreira e Paulo Caldas. Dai acharem 
que seu Baile Perfumado (1997) ficará melhor se estabelecer um paralelo entre a música [...] 
e o cinema [...]. Resultado: optarão pela trilha sonora perto de cacofônica de Chico Science 
(1966-1997) e colaboradores.142
A colocação categórica de Máximo carece, sem dúvida, de rigor metodológico e é, 
de certa forma, uma afirmação de seu gosto pessoal. Analisar a produção da década de 
1990 requer, como era requerido também nas décadas anteriores, que se considere as 
peculiaridades da evolução do cinema no Brasil. A “cacofonia”, tal como o autor utiliza em 
sua critica, seria a partir de que parâmetros ou referenciais? Fica, pois, subentendido -  dado 
que, contando com dois volumes e mais de setecentas páginas, seu livro A Música do 
Cinema dedica pouco mais de quarenta páginas às trilhas brasileiras -  que seu referencial é 
a música do cinema clássico norte-americano, particularmente a técnica de compositores 
como David Raksin, Hugo Friedhofer, Leonard Rosenman, Bemard Herrman, entre tantos 
outros consagrados. Evidentemente, não é possível estabelecer paralelos absolutos entre a 
produção artística de países com tamanhas diferenças culturais e, principalmente, 
econômicas. Como já exaustivamente debatido por Glauber Rocha em sua estética da fome 
ou por Paulo Emílio Salles Gomes em seus ensaios críticos143, as condições de produção de
142 MÁXIMO. João. A música do cinema: os 100primeiros anos. Rio de Janeiro: Rocco, 2003. p. 145-146.
143 Ver GOMES. Paulo Emílio Sales. Cinema: trajetória no subdesenvolvimento. São Paulo: Paz e Terra.
2001 .
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uma forma ou de outra têm reflexos profundos nos critérios estéticos. Se, durante o reinado 
da Vera Cruz, buscou-se a proximidade com o cânone hollywoodiano, a partir 
principalmente da década de 1960, houve uma tendência na critica especializada em avaliar 
as soluções específicas para o contexto brasileiro, evitando assim os moldes mais 
corriqueiros. Não se quer, pois, uma defesa do filme de Lírio Ferreira e Paulo Caldas, 
porém, além do problema de paradigma, trata-se da dificuldade em se compreender a 
natureza intertextual da música brasileira no cinema. De maneira geral, mostra-se comum, 
nos analistas que têm interesse em música incidental, resvalarem ora para a super- 
dimensionalização da trilha, ora para a sub-dimensionalização. A crítica de cinema, 
portanto, também recai na mesma questão:
A musica tem formas estratificadas e de densidade cultural e de longevidade, quer dizer, 
formas de longa duração. Então, quando você está dialogando com uma música você está 
dialogando inclusive com formas que são puramente artesanais, que não dependem desse 
quadro tecnológico do século vinte. Agora, o cinema é, na sua própria acepção, tecnologizado, 
internacionalizado. Ele é, por excelência, esse espaço. Então modernizar o cinema significa o 
quê? A relação entre maracatu e o rock não é a mesma coisa que a relação entre o cinema dos 
anos vinte e o cinema dos anos sessenta. [...] Eu não vejo como fazer essa analogia...1*4
Certamente, toma-se mais complexo considerar uma questão abrangente como a 
codificação da música na cultura. Contudo, trilhas como a de Baile Perfumado exigem em 
sua análise um ponto de vista da sociologia da música, isto é, da música na sociedade e não 
apenas no âmbito da cultura cinematográfica. Deste modo, compreender a trilha por meio 
de critérios aplicados, por exemplo, ao estudo das imagens cinematográficas ou mesmo 
metodologias aplicadas na análise de música incidental tradicional -  isto é, música erudita -  
toma o estudo infrutífero. E um ótimo exemplo é justamente o caso do longa-metragem em 
questão, em que, ao contrário do que é habitual, é a música que tende a codificar o filme, 
diferente do efeito tênue e sublinhador das discretas partituras orquestrais tradicionais. 
Nesta trilha, a música empresta sua significação cultural ao contexto dramático sem, no 
entanto, soar estereotípica. Lança-se mão, sim, de elementos consagrados na cultura
144 XAVIER. Ismail. Inventar narrativas contemporâneas. In: SEMINÁRIO DRAMATURGIAS DO 
CINEMA BRASILEIRO. Cinemaisno. 11 maio/junho 1998. p. 116.
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musical contemporânea. Os instrumentos eletrônicos, guitarras distorcidas, samplers e 
outros traços de sonoridade presentes nesta trilha são recursos que, tal como argumenta 
Ismail Xavier, não significam a atualização de uma tradição cinematográfica, porém são 
guias eficientes para uma forma específica de decodificação das imagens. Trata-se, no 
entanto, do que Stuart Hall chama de leitura preferencial145. Isto quer dizer que a música 
cria um universo de possíveis decodificações para as cenas em que se imiscui. No caso da 
música de cinema, este universo vai se fechando na medida em que os códigos vão se 
tomando menos ambíguos. O estereótipo toma-se assim, dependendo do grau de limitação 
que se quer na interpretação, necessário. O código musical cinemático é, neste sentido, de 
comunicação mais subliminar e, deste modo, pode condicionar a interpretação de um filme 
mais facilmente. O código musical cultural, apesar da vantagem de contar muitas vezes 
com outros estímulos -  como a letra, por exemplo -  é mais facilmente discemível da 
fantasia diegética. Muitas vezes, para evitar ambigüidade ou polissemia indesejadas, aplica- 
se uma mistura de ambos os códigos146. O fato é que, normalmente, a música diegética 
lança mão de códigos musicais culturais; enquanto que a não-diegética se utiliza 
prioritariamente de códigos musicais cinemáticos. Estes são os motivos, portanto, pelos 
quais a codificação da música na cultura se mostra mais relevante para se compreender 
algumas nuances na linguagem de Baile Perfumado, pois aqui esta relação se mostra 
invertida. A música não-diegética faz uso quase que exclusivamente de códigos musicais 
culturais.
2.7.3 Os sertões: musical e cinematográfico
De acordo com Hilton Lacerda, roteirista do filme, foi durante o trabalho de 
pesquisa efetuado na elaboração do roteiro quando então se percebeu que se estava diante 
de um outro Lampião. Uma vez desmistificado, seriam necessários ajustes na linguagem
145 Ver HALL, Stuart. Reflexões sobre o modelo da codificação/decodificação: uma entrevista com Stuart 
Hall. In: SOVIK. Liv (org.) Da diáspora: identidades e mediações culturais. Belo Horizonte: Editora UFMG. 
2003, p. 366. Ver também Id. Codificação/decodificação. op. cit. p. 387-404.
146 Seria o caso de. por exemplo, uma canção interpretada por um personagem emendar-se à trilha incidental. 
porém mantendo-se a mesma melodia
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audiovisual para que, além de argumento e roteiro criativos, houvesse um diferencial 
estético. Foi aí que se optou por uma representação musical para a imagem desconstruída 
do cangaceiro147. Rompeu-se não só com a imagem típica do cangaceiro do “nordestem”, 
mas com determinadas formas musicais a esta associada.
Não resta dúvidas que o filme de cangaço -  principalmente no seu auge, ao longo da 
década de 1960 -  absorveu do western não só padrões imagéticos, mas também musicais. O 
caráter ao mesmo tempo épico e bucólico -  embalado pelo saudosismo de uma população 
urbana recém-chegada do meio rural -  está presente em quase todas as trilhas de clássicos 
de John Ford e outros diretores do gênero. As trilhas orquestrais de grande parte das 
produções sobre o cangaço, por outro lado, apesar de via de regra adotarem os padrões do 
cinema clássico, têm matrizes regionais de decodificação razoavelmente precisa a um 
público acostumado à linguagem do faroeste norte-americano. O mapa de significação, por 
meio do qual foram acrescidos os afetos nacionais, estabeleceu-se tendo como base a típica 
representação musical do gênero internacional: heróica/épica do ccm^oy/desbravador e 
afetada/sombria do índio/bandido. Este maniqueísmo, contudo, não foi transposto sem 
algumas alterações.
Historicamente, o cangaceiro não tem sido representado no cinema -  e também na 
cultura, de um modo geral -  exclusivamente como vilão. Há uma ambivalência nítida em 
grande parte das produções pois, ao mesmo tempo em que pode ser um assassino cruel, 
pode prestar assistência aos desfavorecidos. Esta significação popular do cangaceiro como 
Robin Hood do sertão criou raízes no cinema e, não raro, ocorrem representações musicais 
do cangaço equivalentes ao que Lúcia Oliveira, no âmbito da literatura, chamou de sertão 
como paraíso148. A música na abertura de O Cangaceiro (Lima Barreto, 1953) evidencia a 
tendência presente, por exemplo, em alguns filmes de Carlos Coimbra, em tomar o 
espetáculo do bangue-bangue simultaneamente romântico e impetuoso. Praticamente, todas 
as variações temáticas são realizadas tendo como base melodias folclóricas tais como 
“Mulher Rendeira”. A trilha, de clara inspiração modernista, filia-se assim ao estilo
147 Conforme comunicação oral de Hilton Lacerda em palestra ministrada no CCBB -  Brasília em 18/10/2003 
no ciclo de palestras da mostra Miragens do Sertão.
148 OLIVEIRA, Lúcia Lippi. A conquista do espaço: sertão e fronteira no pensamento brasileiro. In: História, 
Ciências, Saúde: Manguinhos, v. 1, no. 1. Rio de Janeiro: Fundação Oswaldo Cruz. Casa de Oswaldo Cruz, 
1997. p. 200.
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nacionalista de Heitor Villa-Lobos e confere às imagens sertanejas uma elegância que -  
muito embora tenha raízes na musicalidade pátria e, conseqüentemente, em sua significação 
na cultura -  é inevitavelmente associada ao gênero cinematográfico dos EUA.
De qualquer maneira, analogamente à citação de Ismail Xavier sobre Glauber 
Rocha, a interpretação erudita do modalismo nordestino constituiu, tanto na música quanto 
em sua aplicação no cinema, de certa forma um microcosmo de toda musicalidade da 
nação. Isto fica mais evidente ao se ouvir obras de cunho nacionalista de compositores 
brasileiros posteriores a Villa-Lobos. Guerra-Peixe, Francisco Mignone, Cláudio Santoro -  
apesar de não constituírem de modo algum uma unidade em termos de estilo composicional
-  têm em comum a utilização de tal modalismo em suas peças mais caracteristicamente 
evocadoras de uma identidade musical brasileira, como por exemplo: Suíte Sinfônica no. 2
-  pernambucana (César Guerra-Peixe, 1955); No Sertão -  poema sinfônico, baseado em Os 
Sertões de Euclides da Cunha (Francisco Mignone, 1925); Ponteio -  para orquestra de 
cordas (Cláudio Santoro, 1953). As formas populares, apesar de serem vistas -  seja pela 
sociedade ou mesmo por antropólogos ou musicólogos -  como manifestações de 
primitivismo cultural, a partir da importação do modelo nacionalista europeu, passaram a 
ser apreendidas como condições para se atingir a modernidade artística. Mário de Andrade 
sintetiza:
Uma arte nacional não se faz com escolha discricionária e diletante de elementos: uma arte 
nacional já  está feita na inconsciência do povo. O artista tem só que dar pros elementos já  
existentes uma transposição erudita que faça da música popular, música artística, isto é: 
imediatamente desinteressada149.
Como já discutido anteriormente, houve na música popular brasileira um diferente 
trajeto em que, a partir do emprego de traços musicais cosmopolitas, deu-se a entrada de 
elementos rurais na música urbana. A música de Luiz Gonzaga não é, deste modo, a música 
que se ouve nas feiras do sertão, nas romarias, nas festas religiosas. Trata-se também de 
uma releitura da cultura popular. Entretanto, diferente do processo erudito, a matriz de
149 ANDRADE. Mário de. Ensaio sobre a música brasileira. São Paulo: Martins. 1972, p. 15-16.
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interpretação é a cultura de massa. A própria faixa “baião”150, lançada ainda na década de 
1940 e marco na música brasileira, tem aspectos inconfundíveis de blues em sua harmonia
-  como, por exemplo, a utilização de IV7 e a conseqüente simultaneidade do terceiro grau 
maior e abaixado. E não se trata de influência do blues de Gershwin, erudito, mas o blues 
veiculado pelas rádios, pelo cinema. O vocabulário musical de Gonzaga foi construído, 
assim, sob a égide da indústria fonográfica e pelo contato com as mais variadas vertentes 
musicais que logravam êxito nos meios de comunicação. A “roupagem” cosmopolita e a 
exposição na mídia contribuíram para que, junto com Dorival Caymmi, Gonzaga fosse 
confundido com os símbolos evocados em suas canções. Para o cinema, o artista e sua 
música podiam, evidentemente, ser úteis, enquanto eficazes signos visual e sonoro. O rei do 
baião teve assim algumas aparições cinematográficas como, por exemplo, em Este mundo é 
um pandeiro (Watson Macedo, 1946), em que canta Oue mentira que lorota boa. Isto não 
foi exclusividade dos dois artistas, pois -  por influência principalmente dos musicais 
hollywoodianos -  foi comum até a década de 1970 a presença de cantores e compositores 
interpretando suas próprias criações em filmes. Eram intervenções diegéticas, normalmente 
músicas que comentavam em suas letras as ações ou qualidades dos personagens. O roteiro 
era, às vezes, deliberadamente interrompido para a interpretação de uma canção, que podia 
também não estar de todo atrelada ao enredo. Configurou-se assim um hábito, que se 
manifestava nas mais variadas produções. Mesmo em películas que tematizavam o sertão, 
de certa forma menos vinculadas ao cânone do musical, lançava-se mão de canções 
diegéticas.
Um exemplo denotativo da força desta tradição é a produção de 1940 com direção 
de Leo Marten, Eterna Esperança. O filme narra a experiência de uma aviadora norte- 
americana que, na tentativa de fazer um vôo direto de Nova Yorque para o Rio de Janeiro, 
faz uma aterrissagem forçada no interior do Ceará. O drama se desenrola com o encontro 
obviamente desastroso entre ela e uma família de flagelados que a resgata. Em determinado 
momento, faz-se ouvir uma sinuosa melodia acompanhada por um violão. A aviadora se 
encontra deitada na rede dentro de um casebre e quem canta e toca é seu anfitrião sertanejo 
que, na cena, encontra-se atrás dela, apoiado sobre a janela. O caráter de modinha evoca
150 Ouvir GONZAGA. Luiz. Baião. L. Gonzaga, H. Teixeira [compositores], In: Luiz Gonzaga: 50 anos de 
chão. São Paulo, BMG. 1996. 1 CD.
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uma série de sentidos associados à cultura musical brasileira. Há um clima pastoral, 
interiorano; o modo menor e as poucas tensões harmônicas trazem uma atmosfera bucólica, 
recatada. Este é o efeito narrativo desta toada na diegese: o bom sertanejo afetuosamente 
recebe a estrangeira incompreensível. De certo modo, não haveria muita diferença se a 
música fosse diegética ou não. Retirasse a viola do punho do cantador e o colocasse a 
espiar a estrangeira, enquanto soasse a trilha de fundo e não haveria grandes alterações. 
Dentro ou fora do mundo dos personagens, a música teria o efeito de sublinhar o plano. É 
claro que, uma vez não-diegética, conquistaria mais força dramática. Mas, de qualquer 
forma, este caso isolado exemplifica como o cinema brasileiro tem se valido 
prioritariamente de códigos musicais culturais -  e, em certa medida, de música diegética -  
em detrimento da música incidental -  ou não-diegética -  de efeito mais estrutural. Talvez 
se explique também a tensão entre música diegética e não-diegética em Baile Perfumado.
Ao que tudo parece indicar, as sonoridades mangue-beat, apesar de inteiramente 
diferentes da musicalidade tradicional associada no cinema ao ambiente sertanejo, tem, 
uma vez sobrepostas a imagens consagradas do sertão, certa relação intertextual com o 
código musical histórica e cinematograficamente relacionado com tal paisagem. É uma 
relação de oposição entre música diegética e não diegética, pois se toda a trilha em Baile 
Perfumado, soasse pós-modema, a impressão seria menos desnorteante. Porém, a 
alternância entre o bucólico folclore e o raivoso mangue cria uma peculiar instabilidade 
dramática. Uma vez expostas as duas versões musicais para o sertão, mesmo ao se ouvir o 
solo de rabeca, permanece a expectativa de um choque... musical. Na verdade, essa 
sensação iminente é, de um modo discreto e imperceptível, criada pela dúvida se a cena a 
que se assiste será acompanhada por guitarras ou zabumbas. A dúvida em interpretar o 
tradicional pelas imagens e sons previsíveis ou pelo susto da música agressiva. Nisto, a 
microdosagem de cenas em que a música mangue-beat é ouvida com intensidade evidencia 
o suspense que é criado.
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2.7.4 Cânion do São Francisco/ Lampião no Raso da Catarina
São dois os momentos em que notadamente a interferência musical não-diegética 
mais se destaca: o travelling no cânion do rio São Francisco e a penúltima seqüência, em 
que se vê Lampião na beira de um penhasco no Raso da Catarina. Em ambas, não há som 
direto, apenas música em intensidade forte. Como conseqüência deste tratamento sonoro, 
obtém-se um descolamento da realidade. Mais do que não-diegética, a música recebe assim 
um primeiro plano absoluto, não sofrendo quaisquer influências sonoras. No primeiro caso, 
a cena parece gratuita -  favorecendo a crítica de Máximo da ineficácia e desnecessariedade 
da música. Tendo a película recém iniciada, parte-se repentinamente de uma tomada no 
sertão para literalmente um mergulho no São Francisco. A opção estilística da trilha traz 
uma percepção inesperada, para a qual não houve preparação. Soa, neste primeiro 
momento, descontextualizada a semelhança com a linguagem do videoclipe. De fato a 
seqüência não vai resultar em nada expressivo para o andamento dramático naquele 
momento. Sai-se dela para um outro acontecimento sem conexão direta. O rio, a música e a 
câmera veloz são, portanto, um comentário isolado, mas que, no entanto, vai pautar a 
interpretação de todo o filme. Visualmente, assemelha-se a aberturas ou trailers comuns nas 
produções atuais de Hollywood. Aproveitasse uma linda paisagem para que, com um veloz 
travelling aéreo, chegue-se ao embevecimento do espectador. A diferença é que 
normalmente escuta-se, em tais cenas, o típico crescendo orquestral à la John Williams, em 
que cordas, madeiras, metais e percussão são utilizados para dar uma sensação de 
grandiosidade épica, de começo de espetáculo como que preparando para grandes emoções. 
Trompas, violinos e harpas são os timbres preferidos para tais pontuações. E comum 
também, o emprego de melodias maiores acompanhadas por harmonias mais estáticas 
muitas vezes com baixo pedal. Enfim, se visualmente há um paralelo com dramas regados a 
paisagens, musicalmente o vínculo é com filmes como Pulp Fiction (Quentin Tarantino, 
1994), por exemplo. Este deslocamento interessa portanto ao realizador que assume a partir 
dessa seqüência, ao invés de um ponto de vista meramente visual, um discurso musical 
como signo principal para a decodificação do filme como um todo.
Na seqüência do cânion também é importante notar que não há personagem nas 
cenas, ou melhor, os personagens são as rochas, as águas abundantes, as cachoeiras. A
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paisagem como personagem é, sem dúvida, fator recorrente em praticamente todas as 
películas que tematizam o sertão e o cangaço. Há, assim, uma super-estimação/estilização 
dos aspectos plásticos que denotam aridez: espinhos, árvores sem folha, rio seco, terra 
rachada, entre outros. No entanto, realizou-se trajeto inverso ao tradicional. Se Walter 
Salles -  tanto em Central do Brasil como em Abril Despedaçado -  optou por serpentear 
nas estradas sertanejas fugindo, como Nelson Pereira do Santos, das chuvas fora de época, 
nestas tomadas do São Francisco, há uma clara ênfase: a água e o verde. A cada curva do 
rio, a câmara se inclina e “surfa” no sertão líquido151 de modo que, assim como na trilha, o 
impacto visual também soa estranho à primeira vista. Mal se assiste a um embate entre 
cangaceiros e volantes na caatinga -  a marca óbvia do nordestem -  parte-se para a fatia 
fértil do sertão, evitada ao máximo no filme de cangaço. Não bastasse isso são abundantes 
as cenas em que se vê Lampião à beira rio, navegando em embarcações, ou mesmo na 
praia. Sua indumentária -  evocando então a citação de Walnice Nogueira Galvão -  ganha 
outro sentido ao refletir o azul do mar ao invés de proteger do espinhaço hostil. Ou seja, há 
uma relação entre comentário visual e musical, que pode se estender como uma analogia 
entre o velho e o novo. O sertão pobre e arcaico das visões da seca: sertão da musicalidade 
tradicional, do folclore até a fronteira renovadora de Luiz Gonzaga. Sertão das imagens 
aquosas e exuberantes (ainda assim pobre e arcaico): sertão moderno, “globalizado” pela 
fusão musical popular/pop (mangue/beat; árido/movie). Interessante notar que, tal como 
discutido por Canclini em Culturas Híbridas, não há nesta última versão a coincidência, 
mas a simultaneidade dissonante entre modernidade e modernização:
O desenvolvimento moderno tentou distribuir os objetos e os signos em lugares específicos: as 
mercadorias de uso atual nas lojas, os objetos do passado em museus de história, os que 
pretendem valer por seu sentido estético em museus de arte. Ao mesmo tempo, as mensagens 
emitidas pelas mercadorias, pelas obras históricas e artísticas, e que indicam como usá-las, 
circulam pelas escolas e pelos meios massivos de comunicação. Uma classificação rigorosa 
das coisas, e das linguagens que falam delas, sustém a organização sistemática dos espaços 
sociais em que devem ser consumidos. Essa ordem estrutura a vida dos consumidores e 
prescreve comportamentos e modos de percepção adequados a cada situação. Ser culto em
151 Expressão utilizada por Oricchio ao analisar Baile Perfumado em seu livro sobre o cinema da Retomada. 
Ver ORICCHIO, Luiz Zanin. Cinema de Novo: um balanço crítico da retomada. São Paulo: Estação 
Liberdade, 2003, p. 132-134.
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uma cidade moderna consiste em saber distinguir entre o que se compra para usar, o que se 
rememora e o que se goza simbolicamente. Requer viver o sistema social de forma 
compartimentada. Contudo, a vida urbana transgride a cada momento essa ordem. No 
movimento da cidade, os interesses mercantis cruzam-se com os históricos, estéticos e 
comunicacionais. As lutas semânticas para neutralizar, perturbar a mensagem dos outros ou 
mudar seu significado, e subordinar os demais à própria lógica, são encenações dos conflitos 
entre as forças sociais: entre o mercado, a história, o Estado, a publicidade e a luta popular 
para sobre\>iver152.
Há, portanto, no caso de Baile Perfumado, uma descompartimentação de 
representações usualmente pouco permeáveis entre si. Ocorre o que se poderia chamar de 
uma sobreposição de sentidos -  museológico e midiático. A disputa de novas significações 
para uma identidade nordestina no cinema envolve também dissolver fronteiras entre alta e 
baixa cultura, entre mercadoria e arte. Se o arcaico é o eixo inevitável pelo qual circulam as 
representações do sertão no cinema, convém deste modo contaminá-lo com o universo 
simbólico urbano. Não deixará de ser arcaico tampouco, de modo que a umidade, o viço e a 
mistura musical não são subterfugios para um mascaramento ou, como coloca Ivana 
Bentes153, uma maquiagem que venha a desamarrar o vínculo histórico. Há sim transgressão 
em nível simbólico, que se coloca, como assinala o estudioso argentino, nos termos de uma 
luta semântica, neste caso, interna ao discurso audiovisual: a “cacofonia” elétrica e 
globalizada versus o sertão pré-modemo, ainda-que-fértil; mas também -  e principalmente
-  imbuída de relações intertextuais: o sertão da literatura regionalista, algumas produções 
cinemanovistas, determinadas obras pictóricas modernistas, as escolas de composição 
nacionalistas ou, em síntese, o emprego da cultura tradicional como matriz renovadora de 
representações eruditas da identidade nacional. Todo esse manancial acumulado é 
envolvido pela aura de “alta” cultura, versus uma interpretação desconstrutiva do mito pela 
via estrutural do pop e da cultura de massa. Sem dúvida, estabelece-se uma disputa pelo 
mapeamento do “novo”, por um processo de identificação em andamento.
De uma outra forma, assumindo também as peculiaridades e deficiências da 
modernidade periférica, Durval Muniz de Albuquerque Jr. analisa como o regionalismo foi
152 CANCLINI, Nestor Garcia. Culturas híbridas. São Paulo: Edusp, 2000, p. 300-301.
153 BENTES. Ivana. Estéticas da violência no cinema. In: Intersecções: revista de estudos interdisciplinares, 
Rio de Janeiro, ano 5. no. 1, p. 217-237, 2003.
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absorvido nos discursos sobre a região Nordeste como forma de poder simbólico e político, 
a ser perpetuado por meio da fixidez das significações culturais
As idéias, as imagens, os enunciados associados ao Nordeste, que o inventaram, são um 
componente decisivo dessa ‘falta de capacidade modemizadora Existe uma verdadeira falta 
de legitimidade social do valor da inovação, das novidades, uma falta de aspiração à 
mudança, um acentuado apego ao tradicional, ao antigo, fazendo com que a modernização 
atue no Nordeste no sentido de mudar o menos possível as relações sociais, de poder e de 
cultura. A modernização nordestina seria uma 'modernização sem mudanças’ [...] como 
maquinaria que cega o gume da novidade, que moderniza sem alterar radicalmente as 
relações que sustentavam o antigo. [...] O regionalismo dissolve [neste sentido] as identidades 
de grupos e classes, avançando no sentido da manutenção dos interesses segmentários. O 
sistema de circulação de sentido, em nossa sociedade, funciona como obstáculo sistemático ao 
devir de novas significações sociais. Sacralizando a região, a nação, o povo, a ordem, a 
família ou a revolução, os discursos políticos cristalizam-se em doutrinas e dogmas, que 
esterilizam a possibilidade de invenção de novas configurações políticas154
A dessacralização do regional é, deste modo, a melhor expressão para exprimir a 
impressão que se tem de trechos como a seqüência de Lampião no Raso da Catarina. Mais 
uma vez é filmado um cânion também sem som diegético, apenas música, a mesma da 
seqüência no São Francisco155 -  desta com a paisagem seca, encravada na caatinga. Abre-se 
um plano geral do capitão Virgulino na ponta de um precipício. Deduz-se -  como se verá a 
seguir -  a morte do anti-herói, porém ele aparece vivo, impávido. A câmera roda, 
concentricamente, fitando-o de vários ângulos. Vê-se apenas o cangaceiro em meio à 
plasticidade das rochas e as profundezas do penhasco. Vale observar, entretanto, como se 
chega a esta seqüência.
Tendo o Tenente Lindaivo encontrado um acampamento do bando recém 
abandonado, há o prenuncio da execução de Lampião. O caçador de cangaceiros -  com a 
licença do epíteto de Antônio das Mortes -  pisa em um vidro de perfume e se faz ouvir o 
som desnaturalizado, exagerado e em primeiro plano do vidro se quebrando. A imagem se
154 ALBUQUERQUE, DurvaJ M. A invenção do Nordeste e outras artes. Recife/São Paulo: FJN/Ed. Cortez, 
1999, p. 312-313.
155 Ouvir CHICO SCIENCE & NAÇÃO ZUMBI. Sangue de bairro. Chico Science, Oitinho [compositores]. 
In: BAILE PERFUMADO: trilha sonora. Rio de Janeiro: Natasha Records. 2000. 1 CD. Faixa 1.
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processa em câmera lenta e ouve-se algo como um bolero/tango, não-diegético, tocado por 
acordeom. A morte de Lampião, que não será testemunhada, é no entanto sugerida por um 
singular simbolismo relacionado ao seu aburguesamento. Encerra a cena um fade-oiit. Com 
a tela escura então, ouve-se um padrão rítmico típico do baião executado por blocos de 
madeira somado aos riffs de guitarra em overdrive. A imagem surge inesperadamente -  
entra o restante dos instrumentos -  em uma seqüência de travelling aéreo. Há uma edição 
ágil que dá a entender um rápido percurso do cânion do São Francisco até as tomadas da 
zona da mata nordestina. Em seguida vê-se o verde ofuscante, borrado pela velocidade da 
câmera. Filma-se de um ângulo que não permite ver paisagem alguma, apenas as manchas 
da vegetação. Revezam com as tomadas de cor reluzente os registros em preto-e-branco de 
Benjamim Abraão: Maria Bonita encarando a câmera; os cangaceiros simulando o seu dia- 
a-dia; a vaidade do capitão, sabedor do poder das imagens bidimensionais.
Vem à memória algumas cenas anteriores, em que já se havia tematizado o meta- 
comentário: logo no começo do filme, Lampião e Maria Bonita em uma sala de exibição; 
mas, principalmente, os minutos inteiramente mudos em que Abraão exibe suas filmagens 
em primeira mão aos produtores e patrocinadores de seu projeto. A ausência total de som 
nesta cena é um recurso que, embora simples, tem ressonâncias narrativas complexas. 
Oferece-se, portanto, uma versão isenta da interferência musical atualizadora, mas que 
pontua claramente a matriz histórica. Como um espectador qualquer poderá vir a aquilatar o 
valor daqueles registros originais? Pelo som, ou melhor, pela sua suspensão156. Há nesse 
momento a sensação de vácuo e mistério que se agrega a uma imagem inesperadamente 
muda. Alternam-se os planos das imagens na tela com os primeiros planos dos rostos 
daqueles que as assistem. Talvez haja estupefação pelo feito heróico do Libanês, mas o 
silêncio permanece. Comparadas à seqüência no Raso da Catarina, essas cenas parecem um 
anti-clímax, uma preparação para um impacto maior do que virá.
Todas as significações acumuladas na relação tensa e ambígua entre arcaico e 
moderno estão concentradas na audiovisão desta penúltima seqüência. O efeito sensorial é 
muito mais intenso que qualquer momento anterior. O vocal de Chico Science comenta 
diretamente as imagens de forma quase descritiva.
156 Ver. sobre os efeitos narrativos da suspensão do som no cinema. CHION. Michel. La Audio-vision. 
Barcelona: Paidós, 1998, p. 126-128.
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Besouro Moderno ■ Ezequiel /  Candeeiro 
Serra preta / Labareda /Azulão / Mamoeiro 
Ouinaquina / Bananeira / Sabonete /
Catingueira /  Limoeiro /  Lamparina /
Mergulhão /Corisco
Voltaseca /  Jararaca / Cajarana /  Viriato /
Gitirana /  Voltabrava / Meia noite /  Zabelê
Ouando degolaram minha cabeça, passei 
mais de dois minutos vendo meu corpo 
tremer.
E não sabia o que fazer, morrer,
Viver, morrer, viver157.
O canto quase monocórdico tem características tanto da embolada quanto do rap. 
Não há o melodismo gonzaguiano, mas a rouquidão e o ritmo entoativo frenético. Ouve-se 
assim os nomes dos integrantes do bando à medida em que estes são vistos. Lampião 
mostra sua adaga simultaneamente à voz de Chico narrando seu degolamento. Chega a 
parecer que a edição nasceu da música e não o contrário. Isto não importa, pois o fato é que 
as relações intertextuais que foram se acumulando ao longo do filme de modo tímido neste 
momento se tomam gritantes. Perde-se finalmente a noção, sugerida na outra seqüência do 
cânion, do que seja videoclipe, ficção, documentário ou História. O primeiro plano da 
música e da palavra interrompem violentamente o curso diegético. E como se, em um 
grand finale de uma ópera, um músico se levantasse do fosso da orquestra, subisse em 
direção ao palco e iniciasse um solo, lado a lado com os atores e figurantes, 
caracteristicamente maquiados e vestidos, e, como conseqüência, alterasse o sentido de 
tudo o que foi feito, narrado e cantado até então.
É possível que, supostamente desconsiderando toda essa interferência musical, haja 
mesmo nos aspectos visuais algo semelhantemente subvertedor. Afinal, se de fato o roteiro
157 CHICO SCIENCE & NAÇÃO ZUMBI. Sangue de bairro, op.cit
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nos leva a crer que Lampião já está morto -  o que é enfatizado pela letra da música -  o que 
ele faz então ali, sozinho na ponta de um penhasco, contemplando a imensidão? O que 
movimentos de câmera tão mirabolantes querem dizer? Assim como as velozes tomadas 
aéreas?
Não é o Lampião que está ali no penhasco, é uma figura. [...] Quer dizer [...] um certo 
imaginário pop dá criação ao mito. E um aspecto de uma antropofagia da mídia que está 
sendo trabalhada ali. Isto é, Lampião, pela modernização, é engolido e vira pop-star já  
esvaziado158
E o que resulta da decisão de, literalmente, levar-se às últimas conseqüências a 
atualização do mito. Assim como a abertura de um filme dá o caráter do que virá, o 
desfecho altera a compreensão do que já foi. Portanto, toda a narrativa “fiel à História”, que 
se desenvolveu passando a limpo a vida do cangaceiro, dilui-se diante da riqueza 
polissêmica dos signos escancarados nesta seqüência, signos musicais e visuais que 
escapam à mera associação com o cangaço. Isto é, há algo de manifesto da cultura mangue 
mais do que uma mera solução para a diegese em si. E como se Lampião fosse, no final do 
filme, assumido como pretexto para um fervilhante discurso audiovisual sobre a 
modernidade nordestina. Se a máxima, portanto, “Pernambuco falando para o mundo” -  
como os próprios realizadores admitiram -  é um diálogo entre o popular e o pop, a visão 
extrema de Lampião no penhasco, atravessada pelos sons avassaladores do mangue-beat, é 
bem mais do que isso. Considerando que “cada ato de significação transforma o estado 
efetivo de todas as significações já existentes”159, há, é claro, urgência em se ressignifícar os 
signos da nordestinidade. Neste caso, de forma também destrutiva.
Por que perpetuarmos este Nordeste que significa seca, miséria, injustiça social, violência, 
fanatismo, folclore, atraso cultural e social? É preciso fugir do discurso da súplica ou da 
denúncia da miséria; é preciso novas vozes e novos olhares que compliquem esta região, que 
mostrem suas segmentações [...] Se o Nordeste foi inventado para ser este espaço de barragem
158 XAVIER, Ismail. Inventar narrativas contemporâneas. In: SEMINÁRIO DRAMATURGIAS DO 
CINEMA BRASILEIRO. Cinemaisno. 11 maio/junho 1998. p 95.
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da mudança, da modernidade, é preciso destruí-lo para poder dar lugar a novas 
espacialidades de poder e saber160.
0  sertão seria assim o que, dentro de uma categoria ampla como Nordeste, está mais 
associado à idéia de seca, miséria e, em última instância, atraso. Tanto na música como no 
cinema, lançou-se mão do sertão enquanto signo do arcaico. A cultura tradicional 
continuamente reproduziu, pois, este discurso fatalista e estereotipado. A recusa das 
associações redutoras inseridas na tradição pode, no entanto, se manifestar na forma do 
encontro de elementos culturais antagônicos.
A tradição é um elemento vital da cultura, mas ela tem pouco a ver com a mera persistência 
das velhas formas. Está muito mais relacionada às formas de associação e articulação dos 
elementos. [...] Os elementos da ‘tradição ’ não só podem ser reorganizados para se articular 
a diferentes práticas e posições e adquirir um novo significado e relevância. Com 
freqüência, também, a luta cultural surge mais intensamente naquele ponto onde as tradições 
distintas e antagônicas se encontram ou se cruzam. Elas procuram destacar uma forma 
cultural de sua inserção em uma tradição, conferindo-lhe uma nova ressonância ou valência 
cultural. As tradições não se fixam para sempre ...161
Deste modo, assim como o cruzamento entre cangaço e burguesia ou entre sertão e 
fertilidade, rock e maracatu -  parodiando o comentário de Ismail Xavier -  exercem uma 
função intertextual em relação às imagens, trazem também um antagonismo, originado 
pela significação da música na cultura, que acaba por lançar em pauta a disputa do “que 
deve ser incorporado à ‘grande tradição’ e o que não deve”162. Transformar a compreensão 
do passado é, portanto, imergi-lo em uma dinâmica de conflitos em que diferentes vozes 
coexistem e sentidos contrastantes flutuam -  à deriva. De forma semelhante à colocação de 
Durval Albuquerque em relação à cultura nordestina, música e imagem em Baile
159 HALL. Stuart Reflexões sobre o modelo codificação/decodificação: uma entrevista com Stuart HalL In: 
SOVTK. Liv (org.) Da diáspora: identidades e mediações culturais. Belo Horizonte: Editora UFMG, 2003. p.
363.
160 ALBUQUERQUE, Durval M. A invenção do Nordeste e ouras artes. Recife/São Paulo: FJN/Ed. Cortez, 
1999. p. 315.
161 HALL, Stuart Notas sobre a desconstrução do popular. In: SOVEC Liv (org.) Da diáspora: identidades e
mediações culturais. Belo Horizonte: Editora UFMG. 2003. p. 259-260.
’62 Ibid. p.259.
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Perfumado se amalgamam para complicar as representações estabelecidas. As duas 
seqüências analisadas são breves, mas eficientes em direcionar à entropia as possíveis 
decodificações do sertão/cangaço no cinema brasileiro recente.
2.8 Abril Despedaçado (Walter Salles, 2001)
Apesar de este não ser um filme que claramente busca um novo olhar, Abril 
Despedaçado tem sua contribuição quase que especialmente na renovação de códigos 
musicais cinemáticos. Com uma elaboração visual do sertão elaborada a partir de 
representações já consagradas, o filme de Walter Salles, baseado no romance homônimo do 
escritor albanês Ismail Kadaré, cria uma interpretação imagética do sertão como lugar de 
sofrimento, de privações, de catarse e reflexão -  o sertão purgatório. Diferente do sertão 
amistoso de Centrai do Brasil, incômodo e angústia são aqui fundamentais. Estes 
sentimentos não são tratados, no entanto, nos termos da gramática audiovisual, de modo a 
criar uma sensação imediata, corpórea e sensível da aridez do roteiro. A problemática das 
vendetas na Albânia traduzida para o sertão, e acrescida com alguns de seus conflitos 
próprios, poderia então -  a partir, por exemplo, da herança cinemanovista -  ser tratada com 
uma linguagem igualmente violenta, abrupta talvez, de cortes e descontinuidades, de 
pulsações irregulares, ou qualquer que fossem os recursos consonantes com o argumento. A 
situação limite e a violência da interminável vingança entre as duas famílias; a miséria e a 
exploração do homem sertanejo; a caatinga seca e áspera, tal como as relações humanas 
que lá tem lugar, tudo isso sem dúvida encontra mais eco nas estéticas do cinema novo do 
que nas tendências mais comuns às produções contemporâneas.
A diferença é que, em Abril Despedaçado, não se busca o impacto da 
imagem/montagem, tal como preconizava Eisenstein. As tensões psicológicas mais 
perturbadoras são tratadas em termos de imagem e som de maneira sutil e comedida. Tal 
como na dicção bossanovista de João Gilberto, os elementos audiovisuais parecem ser 
organizados de maneira a não dar a sensação de monumentalidade épica, de peso, este que 
já é colossal, em virtude da densidade interna, do dilema dos personagens. Parece que não 
há a intenção de caracterizar um drama coletivo em que algo possa ser reduzido a
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categorias como pobres/ricos, explorados/exploradores, vencedores perdedores. Pois 
todas essas existem na película, mas são evitadas enquanto foco principal da narrativa.
Em termos técnicos, os enquadramentos insólitos e o criativo uso da luz sertaneja na 
fotografia de Walter Carvalho, o ritmo reflexivo da montagem e os longos silêncios 
desenvolvem simbolicamente as tensões internas nos personagens como em um resgate da 
visão trágica de Deus e o Diabo (despida do caráter épico). A moenda de cana e a camisa 
ensangüentada (que pauta o tempo para o acerto de contas) seriam então bons exemplos do 
universo simbólico que remete a um destino inexorável de labuta e morte que, 
silenciosamente, é o cerne da aflição. As fantasias narradas pelo menino, as imagens do 
circo: os únicos refrigérios para a agonia da espera. O encontro com o mar na cena final, 
em uma apologia ao filme já citado de Glauber Rocha, resolve as dissonâncias depois da 
catarse e também pode ser comparado ao desfecho de Central do Brasil no que ambos têm 
de redenção. O importante é que, segundo nossa análise, excetuando a música, não há 
dados de renovação na narrativa.
2.8.1 A imagem e a música
Se o sertão-paraíso de Central foi representado musicalmente pelo 
minimalismo/armorial/modal e o sertão-inferno de Baile Perfumado pelo mangue beat, 
Abril Despedaçado, diferente do sertão clássico pré-industrial registrado em suas imagens, 
tem sua concepção musical bem mais distante dos regionalismos. Em linhas gerais, é uma 
trilha que não se ocupa da ação, mas da dimensão psicológica; que não se ocupa do 
particular, mas do geral; que não tem um compromisso de reforço, mas de contraponto. E 
contraponto aqui não se remete ao contraponto áudio/visual de Eisenstein. Trata-se de um 
contraponto de ambiências, de climas, de afetos. Dessa forma, há o que poderíamos 
chamar de dissonância entre imagem e música que, antes de se referir a critérios acústicos, 
leva em conta a questão dos afetos envolvidos. A música muitas vezes se contrapõe -  neste 
sentido o contraponto -  à imagem no que se refere à orientação dramática, pois seu 
compromisso não é com os aspectos sincrônicos óbvios -  como o é, por exemplo, no caso
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da técnica do mickeymoiising, a mais comum nas animações, em que a trilha funciona 
quase como sonoplastia, enfatizando as ações visuais.
Há portanto aqui, de maneira semelhante ao emprego da música no cinema clássico, 
uma preponderância do que aqui chamaremos de temas simbólicos. Estes, apesar de se 
assemelharem aos típicos leitmotivs (possivelmente a técnica preferida dos compositores 
para cinema) na sua concepção e aplicação, são assim chamados para enfatizar sua 
significação dinâmica: acumulam sentidos e associações, de modo que a percepção de seus 
efeitos narrativos se transforma ao longo da película. Poderíamos partir de uma definição 
de Leitmotiv para que isto se tome mais claro:
Tema ou idéia musical claramente definido, representando ou simbolizando uma pessoa, 
objeto, idéia, etc., que retorna na forma original ou em forma alterada, nos momentos 
adequados numa obra dramática (principalmente operistica)163
Isto quer dizer que o tema em sua recorrência na obra pode naturalmente -  tal como 
realizado por Wagner em O Anel dos Nibelungos, por exemplo -  sofrer alterações formais 
de modo a se adequar à progressão da trama, estabelecendo, contudo, uma sensação de 
unidade em virtude da manutenção temática. Aliás, essa é a grande vantagem desta técnica: 
a facilidade de aglutinar as informações de tempos/espaços distintos pela reiteração 
continuamente metamorfoseada dos mesmos temas. Ney Carrasco sintetiza a riqueza desta 
ferramenta musical-dramática ao analisar The Best Years of Our Lives (William Wyler, 
1946):
A trilha musical de Os Melhores Anos de Nossas \'idas é um exemplo de organização 
macroestrutural. Com um mínimo de material temático, Friedhofer [o compositor da partitura 
original] cria uma trilha que se aproxima muito do princípio wagneriano de organização 
temática. [...] O leitmotiv, como unidade dramático-musical, é explorado e desenvolvido em 
profundidade. O tema se transforma e se adequa a cada situação do filme. São transformações 
melódicas, harmônicas, rítmicas, de instrumentação, textura e densidade. Os temas são, 
também, justapostos, sobrepostos, fragmentados, associados de diversas maneiras, sempre no 
sentido de compor, significativamente, a ação filmada e a construção dramática. Eles sempre
163 Dicionário Grove de música: edição concisa. Editado por Stanley Sadie. Rio de Janeiro: Jorge Zahar 
Editor. 1994. Leitmotiv, p. 529.
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gravitam em tomo do tema principal [...] que, por sua simplicidade, permite que seja 
transformado para adquirir conotações mais distintas...
Há várias diferenças entre o emprego desta técnica por Hugo Friedhofer, tal como 
citado acima e a maneira como Antônio Pinto constrói a trilha para o filme de Walter 
Salles. O compositor brasileiro faz um uso mínimo das possibilidades de transformações 
nos temas. Estes são apresentados em relação ao objeto, situação ou personagem ao qual se 
associam e, quando reexpostos, não são manipulados em seus parâmetros de modo que 
incorporem indicações evidentes do desenvolvimento narrativo. Aliás, o fato de que os 
temas são reiterados de forma semelhante não significa que simplesmente perdeu-se a 
oportunidade de comunicar musicalmente algo novo, por meio da variação da 
orquestração, da textura ou da divisão rítmica. Do ponto de vista narrativo, é inevitável que 
o tema seja percebido de forma inteiramente diferente dadas as transformações na diegese. 
Em outras palavras, mesmo sendo o mesmo, terá sempre um novo significado no decurso 
da película.
Por outro lado, há sim variação nas reexposições dos temas, isto é, varia-se os 
arranjos, orquestrações e terminações, porém de forma discreta -  mais uma vez: os temas 
não chegam a sofrer “transformações” musicais propriamente ditas em virtude dos dados 
narrativos. As manipulações harmônicas e as diferentes organizações tímbricas, no entanto, 
não se tomam suficientemente perceptíveis em termos de sonoridade, a ponto de criar um 
contexto musicalmente novo para determinado tema. As terminações melódicas, idem. Os 
temas surgem ora comprimidos em uma inserção breve e pouco enfática, ora estendidos e 
um pouco mais desenvolvidos, de modo que o que mais se destaca no contexto fílmico são, 
de fato, as variações tímbricas, de orquestração. No entanto, dados os objetivos desta 
pesquisa -  prioritariamente no campo de estudos de cinema -  não serão transcritas as 
orquestrações, porém apenas as referências harmônicas fundamentais: baixo e melodia. O 
que for importante de ser mencionado em termos de timbre o será, mas não literalmente 
transcrito.
Vale dizer também que a técnica clássica de composição para o cinema -  tal como 
se apresenta nos exemplos de trilhas de Hugo Friedhofer, David Raksin ou Bemard 
Herrman -  baseia-se sobretudo na forma tema e variações. Isto significa que toda e 
qualquer variação sonora quer dizer alguma coisa, de modo que se o tema, por exemplo,
desloca-se dos violinos para as trompas, tem seu andamento acelerado, é reexposto em 
outra tonalidade, ou ainda, se surge um contraponto inesperado, isto quer dizer que toda 
variação musical é também uma variação narrativa. Esta é então a herança wagneriana do 
leitmotiv, relacionada às técnicas de composição utilizadas na composição de óperas no 
século dezenove. Essa riqueza de nuances, no entanto, não é o viés da trilha de Antônio 
Pinto, que opta pela economia dos recursos. Seu ponto forte é a racionalização da 
disposição da música na película. Esta não está fadada a aparecer como fundo para 
diálogos ou ações que encubram sua expressividade. Os temas são inicialmente ouvidos 
em intensidade piano (fraca) e, na medida em que se aproxima o final do filme, cada vez se 
têm crescendos mais pronunciados e, portanto, cada vez mais a música se encaminha para 
ser percebida como figura sonora dinâmica e não fundo preenchedor de vazios.
Talvez, dentre as disponíveis, uma categoria que, longe de definir, pode ajudar a 
compreender a inserção da música em Abril Despedaçado é a da música anempática, 
teorizada por Claudia Gorbman164. Trata-se de quando a música flutua sobre a diegese e 
não se identifica com nada que se refira aos personagens. Logo, torna-se uma estranha, 
anestesia dramática que provoca estranhamento a quem assiste. A partitura de Antônio 
Pinto certamente não se encaixa neste aspecto, pois está sempre comunicando a partir do 
universo dos personagens Porém o que se diz pela música é uma outra versão do que os 
olhos vêem. O compositor recusa os códigos que seriam mais óbvios na representação 
musical da estória e na construção de leitmotivs. Juntos, olhar e escuta presenciam tensões 
que permanecem obscurecidas dado o grau de naturalização das convenções audiovisuais. 
Essa dissonância áudio/visual é, no entanto sutil. Lidamos com códigos musicais culturais 
e códigos musicais cinemáticos que se sobrepõe continuamente em termos semânticos. 
Não obstante esse complicador deve-se ainda lembrar que
A música filmica é o único som que não pertence à diegese produzida visualmente, mas o
espectador de filmes, por convenção, aceita isso. Sua manifestação arbitrária é radical. Sua
arbitrariedade naturalizada é particularmente reveladora do grau de convenção que o
164 Ver GORBMAN, Claudia op. cit p. 151-161.
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espectador aceita e estrutura todas as regras que determinam o funcionamento da escuta
íilmica165
Informações sonoras então, como o timbre dos instrumentos por exemplo, que 
muitas vezes passam desapercebidas -  apesar de importantes em termos de códigos 
musicais culturais -  podem ser um fator decisivo em um filme, pois funcionam como guia 
na localização do espectador no tempo e no espaço. Em uma cena em que se ouve um solo 
de sitar, não há como não se remeter à índia. A trilha de um filme tocada por alaúdes e 
traversos evidentemente traz uma atmosfera próxima da Renascença. Em Abril 
Despedaçado, os sons da viola e da rabeca funcionam tal como índices de tempo/espaço. A 
viola, muito menos aparente nos arranjos, talvez seja o maior emblema tímbrico do interior 
do país, no entanto é muito pouco enfatizada ao longo da narrativa. Isto cabe à rabeca, 
instrumento solista da trilha, que é ouvida no limite de seu timbre metalizado e cortante. 
Não é apenas o timbre em si do instrumento, mas a técnica empregada por Siba, própria da 
interpretação de músicos populares, que privilegia as sonoridades mais rascantes.
Ainda centrados na relação timbre-tempo/espaço, há os efeitos sonoros produzidos 
por Beto Villares, que, dada a sua eficácia simbólica, se aproximam da idéia de uma 
paisagem sonora166. O músico, a partir da gravação in loco de rezadeiras em Minas Gerais -  
posteriormente manipuladas em estúdio -  concebeu sonoridades vagas, quase indefinidas, 
que soam em conjunto com o acompanhamento orquestral. São discretas, mas enfatizam 
algo fundamental que remete à primeira imagem da película: Sertão nordestino, 1910. 
Tem-se melhor então a sensação de etnia, de local e, de certo modo, de tempo: vozes 
anasaladas de lavadeiras, rezadeiras nordestinas; em alguns momentos percebe-se inclusive 
que se trata de trechos de gravações de lamentos, excelências, cantos fúnebres, que trazem 
memória arcaica dos mistérios da vida e morte -  sertão em código. A distorção e a 
discrição com que surgem faz com que estes sons sejam quase que subliminares, ou como 
teoriza Claudia Gorbman, não sejam ouvidos conscientemente, mas sejam eficientes em 
seus objetivos narratológicos. Portanto, o fato de estarem tão camuflados pela malha
165 MARIE. Michel. How can you talk with your mouth full? Communications 38, p. 56. 1983. Apud 
GORBMAN. Claudia, op. cit. p. 54.
166 Utilizo o termo paisagem sonora tal como desenvolvido por Schafer. Ver SCHAFER, Murray R. A 
afinação do mundo. São Paulo: Editora Unesp, 2001.
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orquestral oferece a possibilidade ótima de significação no filme, pois não se estabelece 
uma escuta específica, mas, na demanda de uma coerência perceptiva global (Rodriguez, 
1998), percebe-se o todo numa conjunção dos sentidos. Sente-se então que há um clima de 
morte iminente, de tristeza pelos que já estão mortos e pelos que virão, mas isso não 
precisa estar sendo lembrado, pois está seguidamente sendo reiterado, porém de modo 
obscuro e incerto, por meio sonoro.
Na verdade, este elemento fundamental da trilha teve colaboração conceituai do 
diretor que, inspirado em declarações e textos de Ismail Kadaré, buscou uma transposição 
cuidadosa da história passada na Albânia para o sertão do começo do século vinte:
A integração das cenas de rezadeiras no filme não foi aleatória -  mais uma vez por influência 
de Ismail Kadaré. Nietzche defendia a tese de que a tragédia grega tem origem nas festas 
dionisíacas. Já Kadaré afirma que a tragédia é o prolongamento de uma outra forma de ritual,
o dos cantos fúnebres pronunciados por rezadeiras profissionais nos enterros, [pois, segundo
o autor] Os seus lamentos pertencem ao território da realidade interpretada, como o coro 
antigo o faria mais tarde no teatro grego167.
A presença ou ausência de tais sonoridades em um tema tem assim uma 
importância ímpar, pois define uma demarcação entre o destino trágico de Tonho e sua 
opção pela liberdade. A exemplo dos cantos fúnebres, há também o que se assemelha ao 
pio de um pássaro, que soa como um mau agouro, como um acauã que, em plena seca, 
anuncia que a estiagem é longa e cruel.
Podemos dizer então que estes fatores -  o primeiro plano da rabeca somado aos 
aspectos tímbricos da interpretação, o som da viola, os efeitos sonoros como um todo -  
funcionam, no contexto deste filme, como reforço do discurso visual. O que há de sertão 
arcaico/clássico nas imagens encontra eco nestas sonoridades que, enquanto eficientes 
códigos musicais a um só tempo culturais e cinemáticos, evocam tanto o sertão de Deus e o 
Diabo na Terra do Sol -  entre outras representações cinematográficas clássicas -  quanto a 
geografia simbólica relacionada na cultura a estes timbres.
167 SALLES. Walter. Notas do diretor: as rezadeiras. o canto fímebre e a origem da tragédia. Abril 
Despedaçado. Disponível em: <http://wvm.abrildespedacado.com.br/pt/entrada_pt.htm>. Acesso em: 
21/01/2004.
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Pode-se dizer que neste filme, de um modo geral, os fenômenos sonoros não estão 
banalizados. Pelo contrário, o silêncio é incômodo, sufocante e, apesar da música ser 
praticamente toda não diegética -  tal qual um narrador externo -  ela tanto supõe uma 
interação afetiva com os personagens como comunica a profundidade destes, que não 
parece ser revelada de outro modo. Assim, na cena em que se dirige ao inimigo para 
consumar sua vingança, Tonho não revela seus pensamentos, emoções, tampouco há algum 
tipo de recurso imagético capaz de dar conta da agonia que lhe invade. A música, contudo, 
ao privilegiar o repouso à tensão e configurando atmosferas até certo ponto pastorais, 
sugere (graças ao seu desenvolvimento associativo prévio no filme) que ele já se encontra 
resolvido perante o dilema e conformado com a necessidade do assassinato.
É portanto seguindo esta fórmula de situações visuais de extrema pressão emocional 
associadas a um nítido relaxamento sonoro-musical, que esta trilha, aparentando discordar 
da opção do diretor em retratar a tradicional violência sertaneja, acrescenta ao repertório de 
associações áudio/visuais em questão novas referências auditivas ainda pouco vinculadas à 
iconografia clássica do sertão. Usufruindo assim do rigoroso sofrimento representado na 
tela, esta partitura, semeia contradições sutis entre 0 ouvir e o olhar que promovem, em 
uma perspectiva intertextual, uma interpretação diferenciada de referências simbólicas já 
saturadas. A música aqui é certamente dos elementos audiovisuais o que mais contribui 
para que este não seja um perfeito exemplo do sertão como inferno.
2.8.2 Os temas e sua disposição no filme
Os temas serão discutidos, um por um, assim como sua disposição no filme. Os dois 
principais, em virtude de sua constante reiteração em momentos-chave, associam-se a 
idéias ou fatos que pontuam o essencial do movimento narrativo. Terão, portanto, um foco 
mais detalhado para que se descubra em que medida vão se constituindo as associações.
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2.8.2.1 A Roda
É o primeiro tema ouvido no filme, logo na primeira cena, quando aparece Pacu 
caminhando na estrada. Na verdade já se inicia com um deslocamento do tempo 
cronológico, pois trata-se de uma cena do final da película, momentos antes de Pacu ser 
morto por engano no lugar de seu irmão. Apesar desta estratégia sutil, o espectador ainda 
não pode fazer esta associação, que só pode acontecer necessariamente a posteriori. Mesmo 
assim, o que se ouve neste início é uma longa introdução ao tema. Quando este finalmente 
surge, já se tem estabelecida a cronologia normal seqüencial do filme. A Roda surge assim 
atrelado ao cotidiano de opressão e labuta dos Breves, assim como desempenha uma função 
narrativa importante na estruturação do binômio liberdade versus tradição. O fato de ser o 
primeiro implica -  em razão da necessidade de coerência tímbrica, estilística e temática -  
que, ao ser reiterado ao longo da narrativa, o mesmo acumule um maior número de 
associações audiovisuais. Inaugurar o filme significa também dizer a que se veio, qual o 
caráter da estória que se quer contar. A música assume assim um papel muito sutil, que 
consiste em dar uma indicação afetiva-emotiva anterior a qualquer manifestação mais 
evidente nos planos visual ou verbal. Essas primeiras associações são portanto informações 
vitais ao estabelecimento de uma linha interpretativa que irá nortear toda a fruição, 
indicando as principais transformações do plano emocional/não-verbal na diegese.
É portanto, ao lado de A Corda, um dos temas principais de Abril Despedaçado, 
sendo associado a uma instância simbólica fundamental no filme que, por outro lado, é 
também responsável por grande parte da construção visual da película: a bolandeira. Sua 
audição traz à tona a imagem síntese do filme que é também metáfora da condição de 
Tonho. Tal como na ameaça do patrono da família inimiga, quando se refere ao relógio 
como a medição da angústia: cada volta do ponteiro é menos vida que lhe resta. A imagem 
da bolandeira é também a de um grande relógio: cada giro da bolandeira é agora menos um, 
ou talvez mais um -  dia de trabalho repetitivo, enfastiante de sol-a-sol. Por estar associado 
ao significado que a bolandeira tem para os personagens, este tema, cada vez que é ouvido, 
traz a simulação da aflição e da volta no mesmo eixo, quando se movimenta mas não há 
efetivo deslocamento. Quando se tenta romper as amarras que não se quer como herança, 
mas se está imerso numa órbita de sentimentos onde vale o código de honra e não o perdão.
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Não que o tema traga em si alguma referência à circularidade ou algo facilmente 
denotativo. Trata sim, em termos inteiramente conotativos -  ou seja, enquanto código 
musical cultural -  de uma atmosfera, de um ambiente que sugere transcendência. Estas 
sonoridades que tem algo de new age, algo de música ambiente, foram construídas em 
grande parte no trabalho de mixagem, como é mostrado no making-ojf da trilha. Ao 
ouvirem uma música antiga no rádio, os músicos envolvidos na produção tiveram a idéia da 
atmosfera de timbres que se queria criar no estúdio. Foi buscada assim uma identidade 
sonora, timbristica e não apenas restrita ao campo escalar ou rítmico, que inclusive, neste 
tema são pouco relevantes em nível simbólico.
A fotografia de Walter Carvalho é fundamental neste sentido quando, por exemplo, 
cria a imagem da bolandeira a partir dela mesma, como se ela mesmo enxergasse de cima, 
personificada pelo recurso fotográfico. Os Breves são vistos então sobrepujados pela 
geringonça. As lentes grande-angulares contribuem assim para a deformação simbólica da 
visão da roda, em que os homens surgem distantes, pequenos, insignificantes e a 
bolandeira, investida de dimensões colossais contra as quais não vale a pena lutar. Pacu, na 
continuidade de seu monólogo inicial, adverte: Deus manda sim fardo maior do que se 
pode agüentar, bem maior. E isto é dito tendo na tela a imagem do trabalho de moagem na 
bolandeira.
A Roda é um tema em Sol eólio/dórico, ou seja um tema modal de características 
menores. Isso se configura também como um reforço à narrativa visual, pois traz, em 
grande medida, a herança do código musical cultural -  ou seja as referências escalares de 
boa parte das manifestações musicais nordestinas -  e também o código musical cinemático 
-  pois evoca, como já discutimos, um repertório de associações audiovisuais consagradas: o 
cordel em Deus e o Diabo, a trilha orquestral baseada no cancioneiro nordestino de O 
Cangaceiro, entre outras.
Seu fluxo melódico descendente acentua a gravidade da situação à qual se vai 
associando. A bolandeira -  o correspondente visual do tema em nível simbólico -  precisa 
de força para ser girada e a melodia, ao invés de mimetizar a circularidade ou a 
temporalidade em questão, relaxa, reduzindo a energia acústica empregada -  menos 
requerida no movimento descendente em termos acústicos -  denotando inicialmente uma 
resistência ao movimento. Um dado interessante em relação à harmonia modal é a
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possibilidade da sensação de repouso em qualquer grau da escala, sem a necessidade de se 
estabelecer previamente uma tensão, pois não há uma rígida hierarquia tonal entre as notas. 
Algo importante também em relação a todo o arranjo, é a preferência de modo geral por 
intervalos justos, maiores ou menores, que estabilizam ainda mais o progresso harmônico, 
não obstante o modalismo.
Deve-se salientar que este é o tema em que as “citações” sonoras de rezadeiras, 
lamentos e afins são mais abundantes. Logo, se podemos dizer que a bolandeira está 
associada ao destino trágico vinculado às rezas fúnebres, aqui se confirma esta hipótese, 
pois toma-se sensível esta relação, uma vez teorizada pelo diretor. Estas vozes são ouvidas 
também em outros temas, porém com timbres, intensidades e durações diferenciados, mas 
sempre afinadas em relação ao arranjo, normalmente privilegiando intervalos de quintas, 
como é comum em cantos litúrgicos medievais. Poderíamos até considera-las um leitmotif 
da morte, do destino trágico, no entanto, seria melhor considerar que sua codificação 
permanece ativa até o final da película. Não que a tragédia deixe de ser um dos sentidos 
principais no mapa de significação desta que é uma importante marca sonora nesta trilha, 
mas há outros que se vão agregando, a partir da contribuição de novas imagens, sons e 
também temas com diferentes climas e afetos, que se vão somando no curso do filme.
A interpretação sugere um compasso temário composto, que fica bem caracterizado 
na entrada das cordas. Estas realizam então quase um acompanhamento de valsa, que 
permanecerá apenas até a entrada do tema. O andamento é por volta de 70, ou seja, adágio. 
As variações de agógica enfatizam o caráter do tema que bem poderia ser lacrimoso, 
melanconico ou dramático. Enfim, a música conspira para a construção de uma atmosfera 
melancólica, sem ânimo: um mesmo desenho melódico descendente, pouco movimento 
harmônico, pouca variação dinâmica. Aliás crescendos aparecem sobretudo nos trechos das 
vozes. Vozes do purgatório que aparecem e se imiscuem na textura orquestral. Intervenções 
da viola, fortes e súbitas como um tiro, destoam também do tratamento dispensado aos 
demais instrumentos. A rabeca, por sua vez, apenas faz pequenas “emendas”, não se atendo 
a nenhum material melódico.
Como este tema é responsável pela apresentação do filme, nenhum detalhe é 
supérfluo, tudo deve ser levado em conta. É quando as primeiras indicações não-verbais são 
dadas, como a noção de tempo e lugar. Este tema, contudo, não revela isso claramente, mas
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coloca interrogações. Nada é muito evidente para a percepção clara de algum código 
musical cultural ou cinemático: uma suposta modulação obscurece a aparição do modo 
dórico; não existe um material rítmico regional; os timbres mais fortemente indiciais estão 
discretos; as vozes não parecem exatamente vozes, mas sons abstratos. As referências mais 
óbvias estão assim um pouco obscurecidas, afinal é o começo do filme e é justamente a 
música que pode criar a aura de mistério fundamental ao sertão que se faz referência.
Exemplo 10: “A Roda” (Antônio Pinto)
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2.8.2.2 O Circo (A Corda, O Balanço, O Mar)
Se o tema da bolandeira, o primeiro a ser ouvido no filme, foi cultivado em boa 
parte das cenas em que se mostra a dor dos Breves frente ao sofrimento decorrente da 
labuta e da vingança, O Circo é o tema que se associa a sentimentos opostos. E necessário, 
no entanto fazer alguns esclarecimentos, pois talvez possa haver uma certa confusão se 
optarmos por nos reportar aos títulos que aparecem no cd, ao mesmo tempo em que 
observamos a ordem de aparição dos temas no filme. A primeira vez que este aparece no 
filme chama-se O Circo, de acordo com o título do cd. Porém o tema vai surgindo 
novamente com outros arranjos e, conseqüentemente, se nos basearmos no cd, com outros 
títulos. Assumiremos o primeiro evento narrativo ao qual o tema foi associado como o mais 
significante. Deste modo, será chamado de O Circo e, nas circunstâncias outras em que este 
se apresentar, desprezaremos os títulos do compositor para preservar a associação primeira:
os brincantes, a oportunidade lúdica, a liberdade, a vida e o amor. Os sentidos vão assim se 
acumulando, mas compreenderemos o trajeto das associações por meio da análise de cada 
situação em que o tema aparece.
Este tema é ouvido pela primeira vez quando Tonho vai com Pacu ao circo. O pai, 
sempre negativo, é uma ameaça a esse intento, mas mesmo assim, os dois saem sem ser 
percebidos. Tendo chegado ao vilarejo “Riacho das Almas”, assistem às cenas dos 
brincantes manipulando fogo. As imagens destacam as cores quentes do fogo, o olhar 
impressionado de Tonho -  como quem está em meio a uma revelação. Os sons são 
totalmente anti-naturais: o fogo cuspido se assemelha sonoramente a um lança-chamas. Isso 
não constitui novidade, pois essa opção sonora acontece ao longo de todo o filme -  por 
exemplo, o ruido da chama do candeeiro quando Tonho olha os retratos na parede de seus 
antepassados vítimas da vendeta -  porém, nesta cena, o recurso expressionista dá o 
contorno da experiência do próprio personagem: encanto e deslumbramento deformando a 
realidade.
O Circo surge com uma pequena introdução sobre a harmonia -  Cm, Cm/Bb, Gm, 
Cm, Eb, Ab, Cm/Eb, G7, Cm -  que será repetida na exposição do tema. Esta é uma 
introdução também para Tonho, pois ambos, personagem e música, parecem evoluir juntos. 
Quando a imagem parece enfatizar Clara brincando com o fogo, as cordas crescem e o tema 
surge forte, porém -  sem se destacar do som diegético -  surge imiscuído no burburinho da 
cena. Clara parece assim sintetizar a opção de libertação de Tonho, em contraponto às 
imposições de seu pai, concentrado no trabalho, na honra e na vingança. E a promessa do 
mar -  a liberdade já codificada em Glauber Rocha. Nesse sentido, O Circo se opõe a A 
Roda em termos associativos. Eles simbolizam a polarização essencial da narrativa. O 
primeiro chega a ser um divisor de águas, pois, após sua exposição, o segundo não é mais 
ouvido, quando então dá-se início à reação de Tonho à circularidade da bolandeira. Ele 
então deixa o trabalho, a família e se aproxima de Clara. Não há, contudo, nada em termos 
musicais que, efetivamente, polarize os dois temas. Isto é sugerido principalmente pelas 
questões dramáticas a eles associadas. O caráter ascendente ou descendente das melodias, a 
natureza modal ou tonal das escalas empregadas, os timbres instrumentais envolvidos, 
pode-se dizer que, a priori, não há um contraste suficientemente definido em termos 
musicais. Como já foi dito, apesar de também estarem em jogo códigos musicais culturais -
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e suas conotações prévias -  deve sempre ser lembrado que quaisquer materiais musicais, ao 
serem decodificados no âmbito da narrativa cinematográfica, assumem inevitavelmente, 
sob sua tutela, funções narrativas. Duas perguntas podem ser então feitas -  para serem 
posteriormente respondidas: Até que ponto códigos musicais culturais atuam, no caso deste 
filme, de modo a produzir um sentido agregado à imagem? Em que medida este contexto 
sonoro/vi suai/verbal possibilita uma codificação cinemática destas músicas?
Exemplo 11: “O Circo” (Antônio Pinto)
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Pode-se dizer que Tonho, o protagonista, está relacionado a ambos os temas, porém, 
enquanto o seu pai, e tudo que este representa no enredo, está associado a A Roda, Clara o 
está a O Circo. A alternância e disposição destes na película é justamente o mecanismo 
pelo qual a trilha opera de modo efetivo no campo narrativo. Assim, estabelecidas as 
principais associações, a música está apta a indicar, aludir e sugerir por meio da utilização 
de sonoridades que se refiram aos temas. Como já foi dito, isto é conduzido por Antônio 
Pinto de maneira mais literal. Os temas não são de fato variados dentro das possibilidades 
já ensaiadas no cinema narrativo clássico. São apenas rearranjados, ou melhor, 
reorquestrados com singelas alterações. Há, pois, principalmente transformações tímbricas 
que, excetuando o papel dos instrumentos regionais, serão narrativamente pouco relevantes. 
E isto que acontece tanto na versão de O Circo para a cena em que Tonho é balançado pelo 
irmão -  intitulada no CD da trilha de O Balanço -  quanto em uma das cenas fundamentais 
ás Abril Despedaçado, quando Clara é girada velozmente em uma corda. Vale destacar que 
ambos são momentos raros de descontração, de encontro com a possibilidade do lúdico, da 
inocência de criança. Neste sentido, a obsessão de Pacu pelo mar (liberdade, sonho?) -  que 
chega por meio da mesma Clara -  está também marcada musicalmente. Seu impulso à 
fantasia, à fuga daquele mundo é tanto a primeira como a última cena do filme. Contudo, o 
menino é sucessivamente tolhido de seus devaneios no cotidiano. No início do filme, 
quando não sabemos de sua marcha para a morte, escuta-se A Roda. O tema está avisando o
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que, no entanto, ainda não nos é dado saber: ele não escapará da roda da tradição, do 
trocadilho metafórico da bolandeira. Deste modo, o único dos Breves que deixa de ser 
associado a Roda é de fato Tonho. O Circo vai sendo assim associado ao rompimento de 
Tonho com a herança nefasta da luta/labuta. Algo muito relevante na análise deste tema é 
um aspecto tímbrico, isto é, o fato de não serem usadas as vozes das rezadeiras, o símbolo 
sonoro da morte. Se, portanto, de fato O Circo vai se configurando narrativamente como 
negação de A Roda, pode-se dizer que as associações narrativas vão, portanto, suplantando 
a codificação prévia da música na cultura. Um dado interessante é que em todas as 
variações de O Circo há crescendos bastante expressivos. A música surge pequena e cresce 
até ocupar toda, ou pelo menos grande parte, da paisagem sonora da cena. Isto mostra duas 
preocupações possivelmente do diretor: a música deve entrar sutilmente, sem constituir um 
episódio a parte; a interpretação de certas cenas deve ser matizada emocionalmente de 
maneira mais enfática. Ou seja, há uma clara economia em relação a quantidade de cenas 
com música no filme. Quando esta surge, ela tem que efetivamente atuar narrativamente, 
usufruindo de sua não-vulgarização. Examinemos então a primeira variação de O Circo: A 
Corda.
Tendo viajado com os brincantes Salustiano e Clara, fugido de casa, Tonho chega a 
Ventura, cidade que, apesar de próxima a Riacho das Almas, ainda não conhece. Tudo é 
então tal qual um sonho: o vilarejo, quando os personagens nele chegam, está em meio a 
festejos e a emoção do circo agora é multiplicada. Palhaços e malabaristas se exibem na 
rua, a multidão passeia, o centro emotivo é o prazer, a diversão. Clara pede então que 
Tonho a gire pendurando-se em uma corda. A câmera mais uma vez traz o ponto de vista 
do alto, só que não mais como metáfora da opressão. Os giros velozes de Clara são então 
retratados tal como outrora o fora a bolandeira. Mas agora a visão do alto, da ponta da 
corda que a sustenta, mostra o transe, a euforia, cada vez mais intensos: o giro cada vez 
mais rápido. O sol se põe e os dois permanecem magnetizados como em um momento 
atemporal. Mais uma vez o tema não tem nenhuma denotação da vivência hipnótica dos 
personagens. Seu sentido cinemático é associado a esta ruptura fundamental no sentido do 
filme.
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Exemplo 12: “A Corda” (Antônio Pinto)
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O repertório de codificações culturais que este tema traz consigo não conota, no 
entanto, os sentimentos resultantes da impressão visual. Nesta exposição aparece agora na 
tonalidade de Dó menor, porém assim como em O Circo, na versão harmônica com o 
sétimo grau elevado. Em termos escalares pelo menos, não há nenhum aspecto que localize 
tempo e lugar de modo mais evidente, como o modalismo de A Roda. Está presente, sim, a 
dissonância tonal fundamental, o trítono, vitalizada pela escala menor harmônica. Em 
outras palavras, é interessante notar que este momento de euforia e paz seja associado a 
uma música com mais tensões acústicas do que o tema propriamente relacionado às tensões 
dramáticas do enredo. Há, assim, vestígios de códigos culturais que no entanto, ao invés de 
enfatizarem ou reforçarem as emoções evidentes na tela, criam uma dissonância entre o 
código cultural e o cinemático. Faz-se necessário um parêntese.
A oposição entre modalismo e tonalismo no âmbito da História da Música é uma 
instância central para a compreensão do desenvolvimento da linguagem musical no 
ocidente. A diferença fundamental entre os dois sistemas reside no papel que o conceito de 
consonância e dissonância passa a ter enquanto fator estruturante nas músicas, sobretudo 
européias, a partir dos séculos dezessete e dezoito. A alternância de momentos de tensão e 
repouso, principalmente em termos harmônicos -  ou seja, naqueles sons ouvidos 
simultaneamente na forma de acordes encadeados -  toma-se então, para a linguagem tonal, 
o ingrediente principal para a criação de contrastes. Estes, é claro, também eram 
conduzidos a partir dos demais parâmetros, porém a supremacia histórica da manipulação 
das alturas fez com que tanto a composição quanto a fruição estivessem focadas nas 
possibilidades de variações harmônicas e melódicas. Timbre, duração e intensidade 
tiveram, portanto, um papel coadjuvante na configuração de um manancial historicamente 
acumulado de códigos musicais. O modalismo -  sistema de organização das alturas 
antecessor do tonalismo -  ao invés de progredir a partir de um “progressismo dialético” das 
alturas em tensões e distensões, tende assim à circularidade e ao repouso relativo -  que não 
é concentrado em apenas uma nota ou acorde, mas está diluído nos vários graus escalares 
e/ou harmônicos. Se na Idade Média era considerado o diabolum in musicae e que deveria 
ser evitado a todo custo, o trítono -  ou seja um intervalo de quarta ou quinta de três tons -  
passa a ser, a partir do período barroco, a dissonância harmônica básica que, pela 
necessidade de sua resolução, prestou-se à criação (da sensação) de movimento progressivo
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(narrativo) musical. Ele representa, deste modo, toda uma evolução musical que foi 
marcada também pela transição de uma sociedade feudal, eclesiástica para uma sociedade 
laica, capitalista168.
Pode-se conjeturar que há então uma relação entre o incremento de movimento 
harmônico e o movimento de Tonho em romper a inércia que lhe cercava. Aliás, é 
importante enfatizar que o único elemento musical que poderia configurar um contraste 
efetivo entre os dois temas principais é o material escalar e o tratamento harmônico 
decorrente deste. Se o fato de A Roda ser um tema de características escalares e harmônicas 
modais enquanto que O Circo tem um tratamento tonal é pouco relevante em termos 
cinemáticos, a ênfase no trítono, no entanto, chama a atenção para os aspectos resolutivos 
da música e, conseqüentemente, narrativos. A Corda simplesmente termina de ser ouvido 
com um acorde de sétima da dominante (V7) sem resolução -  ou seja, sem que as notas que 
compõe o trítono sejam substituídas por outras, consonantes com o centro tonal da música. 
A não-resolução quebra imediatamente a previsibilidade e, de certo modo, o caráter mais 
estático da evolução sonora. A dissonância permanece então como a última lembrança 
musical deste encontro entre Tonho e Clara. Quando estes então novamente se encontrarem 
será ouvido O Sexo, um tema com características próprias. E , em seguida, O Mar, última 
reexposição de O Circo, quando Tonho se verá sozinho e a permanência da dissonância 
poderá talvez ser compreendida.
A próxima aparição deste tema se dá na cena em que Tonho é balançado por seu 
irmão depois da viagem com Clara e Salustiano. O Balanço não chega, como nos outros 
casos também, a ser uma variação propriamente dita, porém há mudanças relevantes de 
caráter tímbrico. Se primeiramente escuta-se em O Circo o tema tocado apenas pelo oboé, 
agora a orquestração se faz mais complexa. A transcrição, aqui simplificada, requer 
explicações. Esta mesma melodia é, no arranjo orquestral, tocada simultânea e 
sucessivamente por vários instrumentos como em um revezamento. Nos primeiros quatro 
compassos, ela é tocada pelos oboés e primeiros violinos. Em seguida, no quinto e sexto 
compassos, passa a ser tocada por flautas clarinetas e violas. No sétimo, por oboés, trompas 
e segundos violinos. No oitavo e nono, por flautas, clarinetas, segundos violinos e violas.
168 Este parágrafo está baseado na análise do desenvolvimento da música ocidental realizada por José Miguel 
Wisnik em O som e o sentido. Ver WISN1K José Miguel. O som e o sentido: uma outra história das
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Do décimo ao décimo quinto, por flautas, oboés, primeiros e segundos violinos e violas. 
Não há como não associar todo esse “colorido” orquestral -  que já é em si eficiente, 
enquanto código musical cinemático, para a criação deste efeito dramático -  à efêmera e 
intensa alegria de Tonho.
Exemplo 13: “O Balanço” (Antônio Pinto)
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O que se sublinha aqui em termos narrativos é como a ida ao circo e a viagem com 
os brincantes influenciaram Tonho. A ruptura com a bolandeira segue, pois, como em um 
crescendo. Há aqui a ligação entre A Corda e O Mar, ou seja, entre o momento de fuga da 
sina e o encontro com ela. Entre o momento de euforia e o da resignação/redenção. O Circo 
permanece, assim, apesar de muito semelhante em suas reexposições, estabelecendo 
associações narrativas e acumulando tensões dramáticas até resolver/concluir em O Mar. A 
visão primeira do circo e de Clara; o momento eufórico do giro com a corda; a sensação de 
liberdade e lembrança amorosa, quando é balançado por Pacu; todas estas cenas são ligadas 
por este tema, o que produz como conseqüência uma sintaxe narrativa paralela aos eventos 
imagéticos exclusiva do comentário musical.
O tratamento harmônico/tímbrico de O Mar é, em certa medida, semelhante ao 
aplicado em O Balanço. O tema, desta vez em compasso temário simples, começa a ser 
ouvido nas flautas e violinos. Depois parte para as flautas, clarinetas e violas, passa por 
algumas combinações entre madeiras e cordas até ter uma segunda exposição nas flautas, 
violinos e violoncelos. Finalmente, assume um caráter conclusivo e tem uma terceira e 
última exposição nos primeiros e segundos violinos e trompa. As diversas cadências 
ouvidas nos catorze últimos compassos são assim afirmações e reiterações da tônica, tal 
como fora comum nas sinfonias e concertos do século dezoito. Essa ênfase no centro tonal 
era justamente o exercício criativo da tensão e distensão, do movimento e repouso, isto é, a 
negação da estabilidade modal do passado medieval eclesiástico. Isto, porém, naquele 
contexto. Nos anos de 1990, estes recursos harmônicos, ouvidos em filmes ou não, sugerem 
evoluções quase estáticas, contemplativas e podem até mesmo ser responsáveis pela criação 
de atmosferas relaxantes, oníricas. As notas longas nos baixos e a simplicidade harmônica 
distendem, em O Mar, os conflitos dramáticos agregados à música. Os primeiros planos do
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rosto de Tonho em contraposição aos planos gerais do oceano amplificam a ressonância 
deste tema muito além do que poderia ser significado pelos códigos musicais culturais.
Finalmente, os aspectos visuais são merecedores de minúcia. Com Pacu já morto e 
tendo recusado a possibilidade de vingança, Tonho finalmente toma seu próprio caminho. 
Seu pai quase o mata por sua suposta covardia, mas ele anda (na verdade, foge) não se sabe 
quanto, e finalmente avista o mar. O recurso fotográfico é aqui essencial. Os planos na 
praia são quase estáticos e a câmera, como nas demais cenas, observa lentamente. Não há o 
desespero, a fremência, apenas seu olhar melancólico que fita o horizonte. A ênfase na 
montagem foi nas tomadas do mar, porém pode-se ver seu calmo semblante. Nisso a cena 
se distancia razoavelmente da tão citada tomada final de Deus e o Diabo tia Terra do Sol. 
Apesar de ambos terem a frustração em comum -  a morte de Corisco para Manuel e a 
morte de Pacu para Tonho -  alguns aspectos cinéticos somados ao efeito da trilha musical 
criam um outro contexto de significação para a metáfora do mar. Evidentemente, os 
enredos e os temas são inteiramente diferentes. A questão política, fundamental para a obra 
de Glauber, é ínfima e tangencial para a de Walter Salles. E é claro que não há como, em se 
tratando do sertão cinematográfico, conceber, no ano de 2001, uma seqüência final com 
uma grande tomada do mar sem assumir que inevitavelmente esta será associada ao filme 
de Glauber Rocha. Há aqui, evidentemente, um comentário e é a linguagem que vai dizer 
em que medida este se coloca.
Diferente da corrida resfolegante de Manoel, Tonho caminha e não se entusiasma 
com a visão do oceano. Finalmente, consegue sair da circularidade e olhar para si, para 
frente. O horizonte. A metáfora oceânica não é apenas resultante de tentativas frustradas 
para a liberdade, mas o contexto filmico é de apaziguamento. Por outro lado, há a herança 
da peça de Villa-Lobos ao final de Deus e o Diabo na Terra do Sol com metais e tímpanos 
fortes e resolutos, ingrediente épico fundamental para “chacoalhar” o espectador no 
desfecho da parábola do subdesenvolvimento. Em termos musicais há, neste filme de 
Glauber, uma busca do que é arquetípico, fundamental e eficiente na comunicação de fortes 
estados emocionais. A música incidental, diferente do cordel de Sérgio Ricardo, é 
constituída de recortes do repertório villa-lobiano e, decorrente deste caráter de miscelânea, 
é irregular e não dá o tom de unidade, tão comum no cinema clássico. A cena “romântica” 
entre Corisco e Dadá, por exemplo, é musicada pela cantilena das Bachianas Brasileiras no.
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5. Trata-se de uma peça que quebra totalmente com o tratamento musical que havia sendo 
conduzido. Glauber Rocha certamente se interessou pelo seu sentimento pungente e 
profundamente melancólico, mas, uma vez com este intuito, não se apercebeu que se 
tratava de um autêntico choro carioca disfarçado pelos timbres de soprano e orquestra. 
Enfim, se há alguma unidade no mosaico descontextualizado das obras do maestro carioca 
utilizadas no filme esta se dá em função do modalismo, a já citada importante característica 
da música nordestina, tão presente no sertão cinematográfico. E então essa característica 
que não tem eco e não se mostra vigorosa na música de Abril Despedaçado como um todo 
e que se evidencia de modo mais vigoroso quando se evoca esta cena já celebrizada.
Do épico impessoal e desesperado, surge o olhar do indivíduo apaziguado. E 
também assim um arco musical, das sonoridades “quentes” e até certo ponto exotizantes de 
Villa-Lobos, a uma sonoridade, óbvia e simples em termos musicais, sem nenhum 
tratamento extraordinário, mas em alguma medida, sem a obviedade da associação 
audiovisual consagrada.
O Mar é significado, portanto, sob a influência associativa de outras cenas em que o 
mesmo tema foi ouvido. Se O Circo, como o título do compositor sugere, surge em um 
momento de ruptura, ou melhor de abertura, para outras possibilidades além das oferecidas 
pelo universo simbólico da bolandeira, a última aparição deste tema confirma o sentido de 
transformação. A morte de Pacu, a opção por dar as costas ao pai, à tradição e à vingança 
fazem destes momentos finais instantes de reflexão moral.
Mas se o mar inquieto e dissonante de Glauber indicava talvez o tempo de guerra 
revolucionária que viria a seguir, superadas as etapas do misticismo e da violência sem rumo,
o mar poético de Abril Despedaçado conota mais a vitória do sujeito contra as amarras que o 
cerceiam e ameaçam destruir aquilo que ele tem de mais precioso, a sua liberdade. Entre um 
filme e outro, quatro décadas de história brasileira produziram esse deslocamento 
significativo, do coletivo ao individual'69
Não obstante a essa observação do critico Luiz Zanin Oricchio, pode-se perceber 
também a intenção de se atingir efeitos polissêmicos bem característicos de uma
169 Oricchio. Luiz Zanin. Cinema de novo: um balanço crítico da retomada. São Paulo: Estação Liberdade. 
2003, p. 147.
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modalidade de cinema que se centra, mais que em roteiro e diálogos, em imagem e som. 
Constata-se isso pela ausência de conclusão narrada, falada, assim como pelo fato de se 
encerrar a película com a visão do mar e a audição da música que, por outro lado, também 
corrobora uma unidade estilística à realidade que se discutiu. Talvez a influência de 
Glauber faça-se aqui presente, não pelo oceano metafórico, mas pela estética do intenso 
estímulo sensível. É certo que os campos de significação para o mar em Deus e o Diabo na 
Terra do Sol e em Abril Despedaçado são bem distintos e não cabem em comparações 
simplórias. Mas são mares sentidos mais que pensados ou ditos. Até mesmo a forma 
insólita com que aparecem em ambas as obras -  bem mais inesperadamente em Glauber -  
ou também o fato de que sertão e mar constituem o recorrente binômio do visionamento 
trágico/profético (Euclidiano) de Antônio Conselheiro, tudo isso faz ecoar a idéia do sertão 
como purgatório, que, uma vez cifrado em seus elementos fundamentais -  imagem e som 
(música) -  requer uma percepção de (des)encantamento, nesse sentido atrelada a uma 
interpretação de matrizes literárias do simbolismo sertanejo próxima a como Guimarães 
Rosa o fez, em que o mistério cada vez mais profundo e a visão obscura das coisas simples 
desanuviam a compreensão do indizível. O sertão de Abril Despedaçado é, no entanto, um 
mundo de poucas palavras, onde não adianta se pronunciar. A comunicação da angústia 
alheia é assim mais trabalhosa de se fazer sentir. Há de se sensibilizar quem assiste em face 
da carência de enunciados.
Assim, quando Tonho chega à praia, há uma hipérbole dos sentidos (visual e 
auditivo) construída a fim de aquilatar sua experiência. O som do mar recebe tratamento 
semelhante à música. A onda se aproxima. O enfoque fotográfico faz o mar crescer na 
medida em que também crescem os sons das vagas -  O Mar está ainda piano, no fundo, na 
parte da introdução. Repentinamente o tema surge e há agora o crescendo musical. De fato, 
os crescendos, que enfatizam a narratividade da trilha, são agora mais intensos e, pela 
primeira vez encontra-se algum tipo de correspondência nas imagens. A música, no 
entanto, não chegará a se sobrepor ao ruído das ondas. Assim como o som das rezadeiras 
há, em relação ao ruído oceânico, algo no terreno do símbolo e da paisagem sonora:
Qual foi o primeiro som que se fez ouvir? Foi a carícia das águas. [...] todos os 
caminhos levam à água. Ela é o fundamento da paisagem sonora original e o som que, acima 
de todos os outros, nos dá o maior prazer, em suas incontáveis transformações. [...] A água
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nunca morre. Vive para sempre, reencarnada como chiwa, como riachos murmurantes, como 
quedas d'água e fontes, rios rodopiantes e profundos nos taciturnos. [...] O mar é o som 
fundamental de todas as civilizações marítimas. E também um fértil arquétipo sônico. Todas as 
estradas reconduzem à água. Retomaremos ao mar1 0
Deste modo, partindo das definições poéticas de Schafer, o mar (a água) aparece 
como primeiro e último, som fundamental e arquetípico ao qual se retomará. Até certo 
ponto, é uma metáfora que se assemelha com o percurso de Tonho, o discurso de Pacu e 
com a lógica da disposição dos arranjos de O Circo no filme. Tonho indo ao encontro 
consigo mesmo, vendo o mar enquanto reflexo de si mesmo, pois dali saiu. Entretanto, a 
água imorredoura pode também ser vista enquanto um último apelo à tragédia do irmão. 
Este, que marcou durante todo o filme sua identificação com o mundo marítimo, também 
está assim representado na imagem aberta do oceano. Ao morrer, seu discurso é também o 
do retomo à origem, ao ventre, à felicidade original, à sereia, à mãe. O Mar tem portanto o 
caráter conclusivo tanto musical como narrativo. Musical, pois se a primeira exposição 
deste tema foi finalizada com um acorde de dominante, o que deixa um sentido de 
interrupção do fluxo, a última enfatiza o repouso na tônica, o retomo ao ponto de onde se 
partiu. Isso encontra assim algum paralelo nos aspectos metafóricos anteriormente 
comentados, mas também tem algo da tradição operística -  que faz parte da evolução da 
linguagem musical no cinema171, como o fato de assinalar o andamento dramático a partir 
de convenções propriamente musicais. Terminar a música é assim também terminar o 
filme. A ênfase e a reiteração nos primeiro, terceiro e quinto graus da escala fazem assim 
parte da afirmação final da tonalidade em peças instrumentais ou não desde o período 
clássico. Na ópera isso facilitava a criação de uma unidade dramática para o texto. No 
cinema, a música pontua habilmente quando é necessário começar ou terminar uma idéia. 
E isto normalmente se dá pelo uso de códigos musicais com o mínimo de dubiedade 
possível, ou seja, quanto mais sedimentados na cultura -  ou mesmo estereotipados, isto é, 
reduzidos ao mínimo necessário para expressar algo precisamente -  mais precisos serão 
seus efeitos dramáticos.
1 0 SCHAFER, Murray R. A afinação do mundo. São Paulo: Editora Unesp. 2001. p. 33-37.
1 1 Sobre uma discussão acerca da importância da linguagem operística para a música incidental no cinema, 
ver CARRASCO. Ney. Sygkhronos: a formação da poética musical no cinema. São Paulo: Via Lettera: 
Fapesp, 2003, p.29-50.
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0  desfecho guarda assim o insondável do oceano no olhar vago de Tonho, porém o 
óbvio da asserção tonal de um tema exaustivamente repetido e tão bem assimilado. A 
música volta ao ponto de onde partiu, tal como nas metáforas de Schafer. Tonho, porém 
chega onde nunca esteve, nem talvez tenha imaginado. Pacu foi não só o canal para que 
seu irmão conhecesse o circo e o amor, mas também o mar. Entretanto não o mar. Mas um 
determinado mar cinematográfico de imagem, ruídos e música. Indizível.
2.8.3 Os outros temas
2.8.3.1A Noite (A Morte)
A Noite é um tema, assim como os outros que serão a partir de agora analisados, 
com menos importância para a construção narrativa do filme. Este, no entanto, tem sua 
relevância por estar associado ao momento em que Tonho parte para vingar o sangue de seu 
irmão mais velho.
Quando acorda, ainda é madrugada. Seu pai já o aguarda, ansioso com a preparação 
do assassinato. Tonho vai então sozinho pelo sertão e assim vê o dia amanhecer. A música 
que acompanha essa ação é suave. A orquestra surge primeiro com harmonias quase 
estáticas, sobre as quais a rabeca improvisará sem ansiedade; ouve-se um som 
possivelmente manipulado semelhante ao pio de um pássaro agourento; não há variações 
dinâmicas expressivas; não se ouve as rezadeiras; a melodia modal em dó eólio tem 
estrutura descendente e estes dados evocam traços fundamentais de A Roda. De fato, A 
Noite é derivada do tema da bolandeira e isso não se revela apenas pelas afinidades entre 
os temas. A lei da vendeta é dotada da mesma circularidade metaforizada pela bolandeira. 
As associações se confundem, pois não se manifestam apenas em termos musicais. 
Estabelecem-se relações áudio/visuais a partir da metáfora essencial desta obra: 
bolandeira/opressão-tradição. Dentro desta lógica, Tonho se dirige para o acerto de contas 
de modo semelhante como empurra a cana na moenda: contrariado e oprimido. E isto é 
também análogo na questão musical, em virtude da semelhança melódica entre os temas. 
Deste modo, pode-se dizer que o que se conecta simbolicamente à bolandeira, e 
conseqüentemente, ao círculo aprisionante da tradição, surge musicalmente no filme
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simbolizado por melodias descendentes e compassos temários. O fato de que o tema não 
surge a partir de um crescendo expressivo também sugere que este não tem grande inserção 
dramática. E mais uma pontuação ou uma variação de A Roda que, ao invés de ser ouvida 
nos momentos em que se testemunha a opressão da labuta mediada pelo aparato arcaico da 
bolandeira (tradição), relaciona-se diretamente à cobrança de sangue. É, neste sentido, um 
tema que se estrutura narrativamente de modo mais literal. No entanto, é curioso seu 
percurso no filme.
Pouco mais de uma hora depois de sua primeira audição, A Noite é ouvido 
novamente em um novo arranjo. A Morte assinala uma das seqüências finais quando Pacu é 
morto no lugar de seu irmão. E necessário, assim, perceber a associação entre este tema, a 
cena em que Tonho se dirige para a vingança, e o papel de Pacu na película.
Exemplo 14: “A Morte” (Antônio Pinto)
A Morte (A Noite) é o único tema que será vinculado ao personagem Pacu. Se A 
Roda tem alguma relação com o Pai, e os demais contextualizam o destino do protagonista, 
este se refere ao menino que continuamente fantasia uma fábula marítima. Pacu detém de 
certa forma as respostas às inquietações do irmão. Afinal, foi ele quem revelou o circo a 
Tonho, quem estabeleceu o primeiro contato com Clara, quem pediu abertamente ao pai a 
trégua. O menino, como é chamado pelos pais, é batizado Pacu pelo brincante Salustiano. 
Sua identificação é então total com o universo lúdico no qual este se insere, pois, ao mesmo 
tempo que se sente um estranho em seu ambiente familiar, seu impulso natural é o devaneio 
criativo, quando então cria -  na verdade, segundo o mesmo, tenta se lembrar de -  o 
encontro entre si mesmo e a sereia. A sereia ou mesmo o mar, como se verá, também pode 
metaforizar a morte. Já para Pacu, certamente terá outro sentido -  outra música. O menino 
não aceita a dor e a causalidade deste mal está relacionada à vida difícil no sertão e ao ódio 
sem fim da vendeta. Como conseqüência, ocorre sua fixação no mar -  a água como 
abundância -  e na sereia -  o amor.
Ademais, é importante relembrar a primeira cena do filme -  que é também a última: 
Pacu caminhando e narrando o dilema em que se encontra sua família. Duas diferenças são 
fundamentais entre as duas seqüências, a do início e a da morte de Pacu. Na primeira, a 
música incidental é A Roda, que permanece quando o foco sai do menino e converge para o 
cotidiano dos Breves: logo surge a bolandeira, o grito do pai, a circularidade. O tema surge 
na cena com o menino, mas, a partir daí, passa a ser ouvido em momentos que enfatizam o 
drama familiar -  como, por exemplo, quando vão de carroça em direção ao povoado vender 
a rapadura (que mais uma vez resultará em frustração). Entretanto, A Noite e A Roda estão 
conectados mais que musicalmente, ou seja, estão associados a eventos narrativos afins: a 
labuta, a vingança e a morte do qual não se consegue livrar. Porém é interessante notar que 
se optou por não repetir o tema da bolandeira com um arranjo diferente -  como foi o caso 
do tratamento narrativo de O Circo, por exemplo -  mas respeitar a ruptura diegética e assim 
criar uma variação propriamente dita (A Noite\ recurso até então inédito no filme.
E necessário aqui enfatizar o sentido de variação, embora já se tenha utilizado 
extensamente esta palavra sem a devida ressalva. Como se pode examinar em seu uso na 
música instrumental erudita, na ópera e nas técnicas de composição empregadas no cinema 
narrativo clássico, há dois tipos de variações: as variações propriamente ditas, em que de
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fato, a partir de elementos do tema principal, são criados novos trechos com alterações 
tímbricas, melódicas, dinâmicas e ritmicas; as variações de contexto em que o tema pode 
aparecer apenas com um acompanhamento ligeiramente alterado, por exemplo. É esta então 
que dá origem na música de cinema a algo que possivelmente pode ser um terceiro tipo de 
variação. Quando então não se varia efetivamente nenhum parâmetro sonoro, mas se varia 
vigorosamente o contexto dramático. Certamente, há aqui um parentesco com o leitmotiv 
wagneriano, tal como empregado por este compositor em algumas de suas óperas. Mas 
justamente, se o leitmotiv surge na linguagem operística -  uma forma que se pode dizer 
musical, apesar de se tratar de uma fusão -  o desenvolvimento deste ou de outros recursos 
já vulgarizados pelo uso resulta, na música de cinema, em efeitos até então não 
experimentados. A música é, na linguagem cinematográfica, uma entre muitas partes. Na 
ópera é o principal elemento aglutinador. Um tema que se repete em um filme não pode ser 
comparado a um que se repete em uma ópera. Se neste último caso poderá se correr o risco 
da redundância, muitas vezes em um filme a unidade narrativa estará em risco caso o 
material temático não seja devidamente fixado -  é claro, se for pretendido um uso mais 
significativo da música junto ao roteiro -  e, sobretudo, para que esta fixação ocorra, 
necessita-se de mais reiteração do que se o fosse em uma obra musical172.
A Noite é então ouvido, na cena que antecede a morte do menino, com um arranjo 
ligeiramente diferente: A Morte. A outra diferença é que, se no inicio do filme Pacu de fato 
narra a estória de sua vida, da labuta, da vendeta, “de meu irmão e uma camisa no vento”, 
quando se o vê, depois, na mesma caminhada, seu discurso é outro. “A sereia veio pegar o 
menino”, “ninguém morria no mar”, “no mar eles viviam tão felizes, mas tão felizes que 
não paravam de dar risada”. Sua fala indica então a romantização do mar -  que se 
desdobrará na fotografia da tomada final -  pois já se pode concluir, a partir da taija preta no 
braço também, que o garoto está consciente de seu fim iminente. A música, apesar de não 
se utilizar de nenhum código musical cinemático que sugira o desfecho inevitável, termina 
por soar fúnebre, antecipando o fim trágico. De forma sintética: todos labutarão, Tonho 
vingará, Pacu morrerá. Há algo, portanto, de rito sacrificial que se afilia ao mito cristão.
1 " Sobre uma discussão do leitmotiv no cinema, ver CARRASCO, Ney. Sygkhronos: a formação da poética 
musical no cinema. São Paulo: Via Lettera: Fapesp. 2003. p. 161-170. Sobre o conceito de variação na 
música erudita, ver Dicionário Grove de música: edição concisa. Editado por Stanley Sadie. Rio de Janeiro: 
Jorge Zahar Editor, 1994, Variações, p. 980-981.
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Não haverá ressurreição, contudo, é nesse âmbito que o mar virá a configurar 
simbolicamente uma intertextualidade quase incomensurável: a liberdade, o desconhecido, 
o cosmo. Os sentidos serão de fato multiplicados na última cena (o mar), quando é ouvida a 
última variação de O Circo.
2.8.3.2 O Sexo
A paixão e a compaixão por Tonho fazem com que Clara chegue sozinha de 
madrugada no rancho dos Breves. Trata-se da derradeira noite de trégua e a morte é 
inevitável. Pacu ouve algum ruído ou talvez intua a presença de alguém. Venta muito (e o 
som do vento é intenso, exagerado), a noite não está escura e há também um prenúncio de 
chuva. Abre-se a janela e lá está ela. Tonho corre ao seu encontro e os dois seguem para 
uma espécie de estábulo. Ouve-se então na trilha uma melodia calma, porém sinuosa, 
tocada pelas cordas. Mais uma vez a música discorda da tensão diegética e se toma quase 
anempática, irônica à situação do protagonista. Lá fora, do outro lado da cerca, o escolhido 
da família rival espera seu oponente, para cobrar pelo sangue do irmão. Começa a chuva e 
a edição das imagens indica a passagem do tempo. O som da chuva é também 
desnaturalizado. Forte, quase uma tempestade, diferente da chuva que é vista. A chuva 
pode ser assim também uma variação do mar, enfim a sonoridade irreal assinala um 
elemento poético importante. É justamente a reencamação, a água vinda da morte. Os 
vislumbres poéticos de Schafer vão mais além ao coincidirem com os desfechos da 
película: a chuva é o som aquático mais prazeroso. Testemunha-se até este momento a seca 
de dias azuis e sol causticante. A noite chuvosa é então um presente sem tamanho -  o sexo 
faz parte deste auge da dimensão onírica e prepara assim uma quebra para a realidade dura. 
As sonoridades naturais em Abril Despedaçado enfatizam deste modo a reievância e a 
influência que certos elementos possuem na vida dos personagens. A música, por outro 
lado, sugere aqui uma suspensão do tempo, um momento descolado da realidade. Neste 
sentido, há uma semelhança com os efeitos narrativos de O Circo, em que há a necessidade 
de enfatizar a singularidade da vivência de Tonho e o caráter musical solene contribui para 
que as cenas acompanhadas musicalmente destaquem-se do cotidiano desgastante e triste.
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Entretanto, este, que à primeira impressão aparenta ser um outro tema, é na verdade apenas 
uma introdução para uma retomada de A Roda que, tendo estado ausente no filme por um 
bom tempo, é ouvido então com um andamento bem mais lento, porém com 
instrumentação semelhante. O momento é, para Tonho, o alívio máximo para seu 
sofrimento. A música, no entanto, assinala a permanência da vingança, isto é, em nenhum 
momento ele estará livre da roda de labuta e morte. A intensidade é trabalhada no entanto 
de maneira tênue, sem muitas variações, sem crescendos. Enfatiza-se a contradição do 
momento, do prazer antes da dor, do amor que será seguido pelo ódio.
A introdução, no entanto, é notável pela síntese de importantes características dos 
dois temas principais. A melodia que sobe e desce, revezando graus conjuntos e terças, é 
um meio termo entre os traços respectivamente ascendentes e descendentes de O Circo e A 
Roda. O compasso dezoito é assim a preparação para a retomada de A Roda em sua última 
aparição -  este não foi desta vez notado, se o fosse, contudo, estaria escrito a partir 
compasso dezenove.
Exemplo 15: “O Sexo” (Antônio Pinto)
2.8.3.3 A Carroça
Este tema é ouvido quando Tonho está a caminho de Ventura junto com os 
brincantes. Pela segunda vez, ele toma uma atitude no sentido de seguir seu caminho, de 
buscar suas realizações. Se na primeira ele pode conhecer Clara, esta culminará com a cena 
(e a música) da corda. A atmosfera é portanto de liberdade. Tonho olha a paisagem, o céu 
azul. Ouve-se uma melodia movimentada e repetitiva tocada pela rabeca, que apresenta
uma acentuada leveza se comparada aos temas principais. O timbre deste instrumento 
solista traz consigo códigos musicais culturais que, por outro lado, não são enfatizados pela 
concepção do arranjo de um modo geral. Como já foi comentado na análise de outro tema, 
é mais a interpretação cortante da rabeca que produz um sentido regional do que a questão 
tímbrica em si. Enfim, repetindo, qualquer sonoridade que vá além da orquestra do século 
dezenove costuma desviar a atenção para a trilha em um filme. Contudo, esse dado não será 
tão mais significativo do que a referência escalar. Ao que tudo indica trata-se de uma 
melodia em lá menor hexatônica, com o sétimo grau suprimido. De fato, é uma escala que 
se associa à região nordestina como um todo, mas que não apresenta uma marca 
suficientemente codificada na cultura de forma a evidenciar, com pouca ou nenhuma 
ambigüidade, um caráter étnico como índice de nordestinidade. Ou seja, com exceção da 
rabeca, pode-se considerá-lo um tema bucólico, que contribui para caracterizar a vivência 
do protagonista. As notas longas no arranjo orquestral mais uma vez configuram o caráter 
reflexivo e concentrado do filme. Talvez seja uma melodia com algumas diferenças em 
relação às demais, mas, não obstante a isso, seu papel narrativo é de fato menor dentro das 
associações mais amplas que têm lugar na película. Falta-lhe reiteração, uso narrativo, 
associações dramáticas. A música em um filme, se não é disposta cuidadosamente de modo 
a criar uma linha narrativa paralela, é tal como um novo personagem ainda calado e imóvel 
visto em um plano geral. Um detalhe a mais na paisagem.
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A carência de literatura de caráter crítico/analítico sobre as relações intersemióticas 
da música nos filmes conduz inevitavelmente à tentativa de elaboração de ferramentas 
metodológicas. Há, como já discutido anteriormente um porém: nem estudos de cinema 
nem musicologia dispões de instrumentos adequados a este tipo de análise. Por outro lado, 
ambos mananciais teóricos desconhecem um a natureza do outro. Fazer essa ligação é, 
portanto, antes de tudo uma elaboração criativa que requer tempo de maturação -  vale 
assumir: bem além do que foi possível para este trabalho. O caráter interdisciplinar revela 
também impasses de caráter técnico, isto é, até que ponto um musicólogo compreenderá 
termos técnicos de cinema (planos, tomadas, ou mesmo, questões das tecnologias 
envolvidas) e como um estudioso de cinema vai interagir com um código tão específico e 
cifrado como é a linguagem musical? Estes questionamentos fizeram com que esta 
dissertação tivesse também um caráter didático no que se refere à análise dos dados 
musicais. Uma vez que se tratava, em primeira instância, de uma pesquisa vinculada a um 
departamento de Comunicação, deveria se considerar a adequação das particularidades do 
trabalho em relação aos projetos coletivos de pesquisa na área. Uma série de dúvidas 
brotaram então: Inserir ou não partituras? Comentar aspectos técnicos ou não? Enfim, seria 
possível discutir a significação musical sem entrar em detalhes do código em questão? A 
resposta veio então com outra pergunta: Seria possível analisar um filme sem lançar mão do 
jargão cinematográfico?
Ficou, portanto, evidente que, assim como numerosos estudos de cinema de 
indiscutível qualidade foram escritos por teóricos que muitas vezes não se interessavam em 
elocubrar sobre os detalhes intrínsecos da linguagem, este trabalho poderia se desdobrar, 
sim, a partir de um olhar crítico-teórico que reduzisse o debate técnico ao que fosse 
fundamental na compreensão das peculiaridades de cada obra. Como conseqüência, ao final 
da primeira análise -  que não é a primeira na ordem de aparição na dissertação, mas sim
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Abril Despedaçado -  constatou-se que não havia sentido em operar a mesma lógica de 
investigação em todos os filmes. Cada obra sugeriria, assim, a partir de suas próprias 
peculiaridades, a ênfase nesta ou naquela possibilidade metodológica. E esta foi, com 
efeito, a primeira conclusão: a ineficácia de um único dispositivo metodológico para a 
análise em diferentes contextos. As infinitas possibilidades de combinações entre a 
gramáticas visual e musical tomam cada filme um mosaico de diferentes modalidades de 
aplicações do recurso musical. Em uns há o privilégio de determinadas técnicas, em outros 
a sintaxe é outra. Porém, como a própria -  e restrita -  literatura crítica já indicava, as 
melhores trilhas normalmente são resultado de elaboração consciente a partir de um 
intercâmbio entre diretor e compositor. Isto quer dizer que, não raro, há a busca de uma 
unidade entre forma e conteúdo, ou seja, entre o sentido pretendido para o filme e as opções 
propriamente estruturais, tanto da inserção da trilha no filme como da escolha dos recursos 
musicais. Vale assim revelar a segunda conclusão de caráter mais geral.
Talvez ainda mais importante do que os próprios dados musicais é a disposição e o 
modo de inserção da música no filme. Muitas vezes depois de horas de análise e transcrição 
das trilhas a partir da audição dos CD’s com as partituras originais, chegava-se à conclusão 
de que o trabalho havia sido em vão. Se a música muitas vezes se coloca de modo quase 
imperceptível no filme, de que vale tentar compreendê-la de modo “artificial”, isolada e 
descontextualizada em relação à sua função efetiva? Isto motivou importantes “cortes” nas 
elaborações por demais minuciosas que, em algum ponto, pareceram necessárias. Por outro 
lado, questões mais amplas relativas à significação musical na cultura e no cinema foram 
colocadas em relevo a fim de provocar nuances mais explícitos na análise. Buscou-se assim 
identificar o que seria fundamental para a compreensão dos efeitos da trilha em cada filme. 
O código musical cultural -  ou seja, de certo modo valer-se de uma análise musical mais 
tradicional, porém embasada na evolução histórica da música na cultura -  ou o código 
musical cinemático -  aquele já constituído e naturalizado enquanto linguagem do cinema, e 
por isso mesmo, previamente associado a contextos dramáticos e imagéticos? Os três filmes 
analisados têm em comum tanto os comentários sobre a tradição cinematográfica do sertão 
enquanto alegoria, quanto o fato de estabelecerem o canal musical como modo privilegiado 
de comunicação de tais comentários. Entretanto, as diversas medidas na combinação dos 
dois códigos foi justamente o que diferenciou as análises entre si.
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Baile Perfumado é sem dúvida o caso em que os códigos musicais culturais são 
privilegiados em larga escala. Foi, portanto, justamente este o filme que gerou a “crise 
metodológica” que resultou no questionamento da relevância das transcrições e das análises 
mais técnicas. Estudos na área de música popular desenvolvidos por musicólogos como 
Philip Tagg173 -  inclusive não citados no corpo do trabalho -  mostraram a viabilidade de 
conciliar um mínimo de análise musical com os aspectos culturais envolvidos. Estes 
absolutamente superavam as possibilidades da análise tradicional. O que estava em jogo na 
verdade era o caráter intertextual da música na cultura que, muito mais do que timbre, 
textura e os demais traços sonoros identificáveis, pautava a significação do filme como um 
todo. As evocações que determinado elemento poderia despertar valiam muito mais do que, 
por exemplo, avaliar em que medida seus aspectos formais interagiam com as cenas nas 
quais se sobrepunha. A música era ali um comentário direto e desmedido, de certa forma 
até contundente, dada a negação da função clássica de sublinhamento e ênfase.
As imagens também, no filme de Lírio Ferreira e Paulo Caldas, mantinham uma 
relação intertextual com a trilha, porém em diferente medida do que trilha versus cultura 
musical. Na cena final, que mereceu especial atenção, a estilização visual é de tal forma 
destoante da condução narrativa do restante do filme que a música se toma ainda mais vital 
à percepção dramática. A fim de perceber a interferência real que a música causava àquela 
seqüência, fez-se a experiência de assistir a esta tendo como fundo musical diversas outras 
peças. Utilizou-se Luiz Gonzaga, trechos de músicas eruditas, Villa-Lobos, de modo que, 
entre si, as trilhas virtuais encontravam eco, mas, em relação à trilha original, não havia 
como situar o sentido agregado. “Sangue de Bairro” subvertia profundamente o sentido das 
imagens sem, no entanto, lançar mão do que nos outros filmes era fundamental, a inserção e 
disposição de caráter estrutural. A música de Baile Perfumado parece ter sido feita tendo 
em mente que cabia apenas à música dizer aquilo que não poderia ser enunciado pelas 
imagens. À música só resta gritar: “Pernambuco falando para o mundo!”. Isto é, a música 
como ingrediente que, ao invés de estruturar, desestrutura o equilíbrio dos elementos da 
narrativa é também um comentário metalinguístico -  provavelmente não intencional -  à 
tradição das trilhas brasileiras.
173 Ver TAGG, Philip. Kojak, 50 seconds o f television music: towards the anatysis o f  affect in popular 
musia Tese de doutorado. Gõteborg: Musikvetenskapliga institutionen vid Gõteborgs UniversiteL 1979.
... As trilhas sonoras [...] parecem não ter acompanhado pari passu a e\>olução técnica e 
artística dos filmes em que são ouvidas. Do que -  faça-se justiça -  a culpa não é dos músicos.
Estes, o Brasil sempre os teve em profusão. Tanto quanto a Itália ou a França, por exemplo.
Mas não músicos de cinema, compositores experientes na matéria, de dedicação exclusiva. A 
produção quantitativa modesta de filmes no país não tem permitido que se criem entre nós 
especialistas como, para ficarmos no exemplo dos italianos e franceses, Nino Rota, Ennio 
Morricone, Maurice Jaubert e Georges Delerue. Não em um número suficiente para que se 
fale em compositor brasileiro de cinema174.
A provável inexperiência com as peculiaridades da música para cinema fez com que 
os músicos envolvidos na elaboração da trilha de Baile Perfumado chegassem ao resultado 
peculiar de realizar interferências musicais não-diegéticas -  capazes de distorcer 
inteiramente a interpretação das imagens -  por meio do incomum uso de referências da 
música na cultura -  normalmente presentes nas inserções diegéticas. O trânsito fluente, 
discreto e aparentemente desinteressado entre os códigos cultural e cinemático caracterizam 
por sua vez a trilha de Central do Brasil.
Tendo em comum com Abril Despedaçado o uso de dois temas principais, a trilha 
de Antônio Pinto e Jaques Morelenbaum realiza procedimentos associativos que 
simbolizam o percurso geográfico dos personagens. Há também certa semelhança com 
Baile Perfimado devido à discussão de referências fílmicas clássicas. No entanto, em 
Central do Brasil, a música não interfere, não surpreende e dificilmente supera os demais 
elementos. Abril, apesar de operar de modo semelhante, tem o silêncio da própria diegese 
como amparo. É como se a estética sonora do sertão adotada em Central estivesse, contudo, 
presente desde o começo do filme. Não há assim o contraste da realidade cacofônica com a 
paisagem sonora mais tranqüila. Em Abril Despedaçado, o silêncio, todavia, não significa 
bucolismo ou, com a permissão da paródia, a “chegada ao paraíso”. A música é assim 
enfatizada de um modo inteiramente diferente em termos narrativos, apesar das 
semelhanças estilísticas. Em Central do Brasil há uma relação extremamente poética entre 
som rarefeito e espaços abertos. A palavra abertura talvez sintetize este processo. Abertura 
na profundidade de campo: a visão; os acordes abertos: a música; abrir-se para o afeto: o
1 4 MAXIMO. João. A música do cinema: os 100primeiros anos, v. 2. Rio de Janeiro: Rocco. 2003. p. 119.
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drama. Já em Abril Despedaçado tece-se, por meio da música e dos sons de um modo geral, 
um canal para o universo interior dos personagens. Neste filme também se mostra, muito 
além do que nos demais, a preocupação em desenhar a realidade sonora ou, como 
atualmente se costuma colocar, a elaboração de um soiind design.
O desenho sonoro cria assim uma percepção auditiva artificial e, segundo o 
princípio da audiovisão de Chion, é responsável por proporcionar, em conjunto com as 
imagens, variações na sensação espacial. O efeito tridimensional que se pode então 
experimentar cria uma atmosfera muito mais envolvente que o naturalismo do som direto -  
raro nos dias de hoje -  porém seu emprego criativo e eficaz depende da definição de um 
conceito claro, coerente e consciente de suas possibilidades narrativas. Resta concluir 
portanto que, em Abril Despedaçado, o som é quase tão importante quanto a música. Na 
verdade tanto ruídos como trilha musical são objeto do desenho sonoro. As citações de 
Schafer sobre a poética das paisagens sonoras naturais chamou atenção para o que, 
aparentemente mero detalhe, era fundamental para a compreensão da música atualmente: o 
papel das ferramentas tecnológicas. Como conseqüência, analisar notas musicais e 
partituras orquestrais é, neste contexto, arsenal insuficiente. Os resultados sonoros reais 
conquistados pela utilização otimizada e combinada de softwares e hardwares de última 
geração -  como a estação Protools, por exemplo -  são impossíveis de serem transcritos e 
parafraseados pelos caminhos usuais da análise musical. Isto é, uma terceira conclusão 
advém daí: o papel fundamental da mixagem e masterização, das manipulações e do 
desenho sonoro tomam a análise da música nos filmes uma tarefa ainda mais complexa, 
pois nem o conhecimento musical, nem o exercício da crítica cinematográfica são 
suficientes para que se compreenda e se perceba todas as variáveis em jogo.
As tecnologias se imiscuem de tal forma nos projetos estéticos, que o conceito de 
sonoridade enquanto efeito de orquestração ou organização qualquer de critérios acústicos 
não é suficiente para a demanda real da música no audiovisual contemporâneo. A crescente 
valorização das potencialidades sonoras no âmbito das salas de exibição estimula, por outro 
lado, que as produções que se queiram colocar aptas às disputas no mercado globalizado 
estejam situadas em um patamar altamente especializado de qualidade técnica. O 
compositor brasileiro, ainda bissexto em sua atividade cinematográfica, tem no entanto -  
semelhante a quase cem por cento dos diretores -  um treinamento neste sentido na prática
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diária no âmbito da publicidade. Esta necessidade de qualidade total provavelmente chegou 
ao cinema brasileiro pela via das grandes agências de publicidade brasileiras que, muito 
antes deste, já estavam atualizadas em relação às exigências técnicas internacionais. Toda 
uma série de argumentos levantados por Ivana Bentes, que se tomaram conhecidos 
vulgarmente sob o rótulo de “Cosmética da Fome” -  na verdade relacionados a uma 
pesquisa sobre o sertão e a favela enquanto instâncias simbólicas privilegiadas no cinema 
brasileiro -  surgiram como uma resposta crítica a este processo de inserção em âmbito 
internacional atualmente em curso no cinema brasileiro. Isto é, diferente da ameaça de 
diluir a tradição autoral de nossa cinematografia, a viabilização econômica exige a 
atualização técnica aos padrões exigidos internacionalmente. Isto parece ser possível de ser 
atingido hoje sem a formulação de subterfugios mimetizadores das tendências externas. 
Apesar da ainda real “trajetória” -  ou alegoria -  no subdesenvolvimento1*5, parece que não 
mais se requerem soluções estéticas tal como foi comum na época da chanchada e dos 
grandes estúdios brasileiros. O próprio conceito de retomada se mostra desajustado e mais 
uma vez sujeito a interpretações equivocadas. A liberdade do realizador e também a 
realidade da disputa de mercado não mostram uma perspectiva de volta às possibilidades 
estéticas do passado, mas a incorporação de novos matizes criadores. Fato pouco previsível 
há poucas décadas atrás, existem atualmente cineastas brasileiros atuantes em grandes 
produções internacionais. Não se pode comparar, contudo, os propósitos autorais de Walter 
Salles -  que apresenta uma carreira internacional de certo modo coerente, como fica claro 
em Diários de Motocicleta (Walter Salles, 2003) -  com as ambições comerciais de Bruno 
Barreto -  que se constatam, por exemplo, em Bossa Nova (Bruno Barreto, 2000). Ambos 
adotam, porém, a utilização irrestrita dos modernos aparatos de modo divergente ao que 
fora preconizado por artistas e teóricos politicamente engajados na década de 1960. A 
exemplo de Glauber Rocha, os meios continuam condicionando estéticas, por outro lado, o 
romantismo ideológico, que não prescindia do sobrepujamento dos fatores econômicos, 
está, contudo, cada vez mais raro. Isto não significa de modo algum um rompimento 
epistemológico. As heranças do cinema dessa época permanecem de tal modo como solo
1 5 Faço referência aqui a dois importantes trabalhos: GOMES, Paulo Emílio Sales. Cinema: trajetória no 
subdesenvolvimento. São Paulo: Paz e Terra. 2001. e XAVIER. Ismail. Alegorias do desengano. Tese (livre- 
Docência) -  Escola de Comunicação e Arte. Universidade de São Paulo.
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fértil para a problematização dos velhos dilemas nacionais que vale perceber como uma 
observação de Ismail Xavier sobre o cinema brasileiro de trinta, quarenta anos atrás ainda 
se mostra atual, a ponto de resumir todo um debate em tomo de um dos mais importantes 
longas-metragens produzidos no Brasil nos últimos anos -  Central do Brasil.
... O cinema brasileiro quando procura ampliar suas referências e falar do Brasil como um 
todo, quando preocupado com a identidade nacional, continua a se apoiar na espessura forte 
do leque de experiências de seu mundo fora dos centros urbanos. Ao representar a 
modernização como processo global, observa-a dos seus pontos de fronteira, nos confins; e, 
quando mergulha na cidade, é para nela apontar a presença essencial das figuras 
representativas das correntes migratórias -  o arcaico dentro do moderno ...I76
Porém, agora coloca-se em relevo a discussão do sertão enquanto fronteira que 
desliza entre o arcaico e o moderno. Trocas simbólicas mútuas que se nutrem da realidade 
social e política, das heranças, mas também das fraturas modernas: Lampião e mangue- 
beat, a descoberta afetiva do país e o modalismo da música tradicional, as vendetas e as 
sonoridades new age. Sem uma arquitetura pronta, advinda da perspectiva política, vários 
realizadores passam pelo sertão alegórico como veículo para um sentido de brasilidade, ou 
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